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JDie früher geläufige Annahme, die Poesie des augus- 
teischen Zeitalters habe auf die gleichzeitige Kunst einen 
mehr oder weniger bedeutenden Einfluss geltend gemacht, 
ist in jüngster Zeit von Hei big in seinen „Untersuchungen 
über die campanische Wandmalerei"*) speciell für diesen 
Kreis von Kunstdenkmälern durch Verweisung auf die ge- 
wichtige Tatsache beträchtlich erschüttert worden, dass die 
von der lateinischen Dichtung behandelten specifisch rö- 
mischen Mythen, mit einziger Ausnahme einer Scene aus 
dem 12. Buche der Aeneis*), sich nicht unter den Gegen- 
ständen jener künstlerischen Darstellungen nachweisen 
lassen^). Der genannte Gelehrte hat zugleich darauf auf- 
merksam gemacht^), dass vielmehr das umgekehrte Ver- 
hältnis stattfindet, indem nämlich die Wandmalerei auf die 
Darstellungsweise der Dichter einen bedeutenden Einfluss 
ausübte, wofür er den Umstand geltend macht, dass in den 
lateinischen Dichtungen der augusteischen Periode häufig 
von den darin vorgeführten mythologischen Personen oder 
Handlungen Motive hervorgehoben werden, die völlig mit 

1) p. 114 sqq. 

2) V. 383 sqq., cf. Heibig, Wandgemälde, der vom Vesuv ver- 
schütteten Städte Campaniens No. 1383. 

3) Darnach ist z. B. Welcker, der (Alte Denkm. III, 531 sq.) 
Wandgemälde auf den Einfluss poetischer Darstellungen zurückführen 
wollte, und anderes zu berichtigen. 

4) Untersuchungen über die campan. Wandmalerei p. 118 sqq. 
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den auf Wandgemälden vorkommenden übereinstimmen, 
eine Erscheinung, die sich aus der grossen Verbreitung 
dieser Compositionen erklärt, die, wie Heibig mit Recht betont, 
nicht nur in den verschütteten Städten Campaniens, sondern 
vor allem in Rom selbst, zum Teil nachweislich, in zahl- 
reichen mehr oder minder modificirten Wiederholungen 
existirten und infolge dessen so bekannt waren, dass schon 
flüchtige Andeutungen genügen mussten, um den Leser an 
sie zu erinnern. Heibig führt eine Reihe römischer Dichter- 
stellen an, bei denen die Entlehijung bestimmter Motive 
aus dem Bereiche malerischer Darstellungen zum Teil 
ganz evident ist; er weist ferner darauf hin, dass namentlich 
bei Vergleichungen die Dichter sich gern auf Stoffe beziehen, 
die von der Wandmalerei behandelt worden waren, und 
führt auch hierfür bezeichnende Stellen an, denen sich mit 
Leichtigkeit andere hinzufügen Hessen^) und aiuf deren Be- 
deutung für eine richtige Würdigung des römischen Kunst- 
sinnes bereits Dilthey^) mit gebührendem Nachdruck hin- 
gewiesen hat. 

Ganz besonders häufig sind solche Bezugnahmen auf 
.Werke der bildenden Kunst bei den Elegikern des augus- 
teischen Zeitalters, während unter den Späteren Dichter 
wie Statins^ und Claudian*)' für eine eingehendere Betrach- 

1) cf. z. B. O'v. Trist. II, 525, wo jedenfalls Bezug genommen auf 
Timomachos' Ajas; Amor. I, 14, 19 sqq.; ibid. III, 2, 31 sq.; beson- 
ders auch Metam. X, 515 sq. 

2) Rhem. Mus. XXV p. 153. 

3) cf. Welcker, Alte Denkm. III, 532 u.Kl. Schriften I, 396 sqq.; 
K. F. Hermann, üeber den Kunstsinn der Römer u. deren Stellung in 
der Gesch. d. a. K. p. 28 sqq.; Overbeck, Griech. Kunstmythol. I, 531 sq. 

4) cf. 0. Jahn, Ber. d. kgl. sächs. Ges. d. W. 1854 p. 179 sq. 
Dass Claudian's raptus Proserpinae mehr oder weniger auf Kunst- 
werke Bezug nimmt, ist keineswegs mit Förster (Der Raub u. die 
Riickkehr der Persephone p. 95, Anm. 2 u. p. 220) von vornherein 
in Abrede zu stellen. 



tuDg unter diesem Geslchtspunct nicht unbeträchtliches 
Material bieten dürften. 

Unter den Dichtern der ersten römischen Eaiserzeit 
ist es vor allem Ovid, bei dessen Leetüre man häufig an 
bekannte künstlerische Compositionen erinnert wird, wie 
z. B. an den von Heibig*) citirten Stellen, die augen- 
scheinlich ihre Entstehung einer Reminiscenz an zwei be- 
kannte plastische Typen verdanken. Da nun ferner von 
Heibig ^) auf eine Reihe anderer ovidischer Stellen hinge- 
wiesen worden ist, von denen wenigstens drei, welche die 
über das Meer getragene Europe schildern, ganz unver- 
kennbar auf nachweisbare malerische Compositionen zurück- 
gehen, während andere doch mit hoher Wahrscheinlichkeit 
als Entlehnung von der bildenden Kunst zu erklären sind, 
da überdies in jüngster Zeit durch eine gelehrte Abhandlung 
Stephani's die Aufmerksamkeit der archaeologischen Welt 
in hervorragender Weise auf eine Stelle im 6. Buche der 
Metamorphosen gelenkt worden ist, so liegt die Veranlassung 
nahe genug, die Frage, wie sich Ovid überhaupt zu den 
Werken der antiken Kunst verhält und in welchem Um- 
fange er auf dieselben in seinen Dichtungen Bezug nimmt, 
einmal einer speciellen Untersuchung zu unterziehen. Schon 
die von Heibig beigebrachten Stellen , ganz abgesehen von 
der nicht geringen Anzahl solcher, in denen direct und aus- 
drücklich reale Kunstwerke angezogen werden^}, müssen es 
zweifelhaft machen, ob Brunn Recht hat, wenn er unter 
Berufung auf Friedländer's Abhandlung • „Ueber den Kunst- 
sinn der Römer** sich dahin ausspricht*) : „Ovid scheint sich 



1) a. a. 0. p. 120. 

2) a. a. 0. p. 119 sq. 

3; cf. z. B. ex Pont. IV, 1, 29—34; Trist. II, 525, 5.6, 527 sq.; 
Metam. 13, 681 sqq.; A. A. I, 82; ibid. III, 401 sq.; Amor. I, 14, 33 sq. 
4) Gesch. der griech. Künstler II, 277. 
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überhaupt wenig um Kunstwerke gekümmert zu haben." 
Sollte sich wirklich, dieser Ansicht entgegen, ein mehr oder 
minder weitgehender Zusammenhang zwischen Ovid und 
den Werken der alten Kunst herausstellen, so würde dies 
durchaus nicht Wunder nehmen können bei einem Schrift- 
steller von so feiner Geschmacksrichtung, dem es überdies 
infolge längeren Aufenthaltes in Athen*) vergönnt wa^, aus 
dem reichen Schatze der hervorragendsten hellenischen 
Kunstleistungen lebendige, unmittelbare Eindrücke und be- 
fruchtende Anregungen zu schöpfen. 

Indem ich davon absehen muss, die sämmtlichen ovi- 
dischen Dichtungen unter dem oben bezeichneten Gesichts- 
punct zu behandeln, habe ich mir die Aufgabe gestellt, 
speciell die Metamorphosen, die hier in erster Linie in 
Betracht kommen dürften, mit Rücksicht darauf zu unter- 
suchen, ob die üebereinstimmungen mit Werken der bilden- 
den Kunst, die viele beschreibende Partieen dieser Dichtung 
auf den ersten Blick zeigen, nicht blos zufällig, sondern 
aus ihrer Abhängigkeit von jenen zu erklären sind, ein 
Unternehmen, welches dadurch berechtigt erscheinen wird, 
dass bisher nur hier und da vereinzelte Andeutungen von 
verschiedenen Archaeologen gemacht worden sind, eine 
zusammenfassende Behandlung der Frage dagegen bis jetzt 
nicht vorliegt. 

Damit für unsere Untersuchung die richtige Basis ge- 
wonnen werde, seien an diesem Orte einige Vorbemerkungen 
gestattet. Es sei zuvörderst daran erinnert, dass, wie die 
lateinische Poesie überhaupt, soweit sie mythologische Ge- 
genstände behandelt, sich bekanntlich eng an die alexan- 
drinische Literatur anschliesst, so auch die ovidischen Me- 
tamorphosen ihren Inhalt wesentlich aus dieser Quelle 



1) cf. Trist. I, 2, 77. 
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schöpfen und zwar speciell besonders auf Nikandros und 
Parthenios zurückgehen ^) ; die mythologischen Wandmalereien 
Gampaniens andrerseits, denen die ovidischen Metamorpho- 
sen, wie Heibig ^) hervorgehoben hat, „nach Inhalt und 
Auffassung am nächsten stehen" und die unsere Aufmerk- 
samkeit oft in Anspruch nehmen werden, haben, wie jetzt 
allgemein anerkannt, in der Kunst der alexandrinischen 
Periode ihren Ursprung; beide stehen sonach auf völlig 
parallelen Grundlagen, und es sind daher die in Bezug auf 
Inhalt und Auffassung sich ergebenden Uebereinstimmungen 
aus diesem Umstände zu erklären, nicht ab^r aus ihnen 
ohne weiteres Schlüsse auf die Abhängigkeit» der betreffen- 
den poetischen Darstellungen von den verwandten Kunst- 
werken zu ziehen^). Aus jenen parallelen Grundlagen er- 
klärt sich denn z. B. die engverwandte Auffassung in der 
ovidischen Erzählung des Narkissosmythos (III; 342 sqq.) 
und den entsprechenden künstlerischen Darstellungen^), 
welche von demselben sentimentalen Zug durchweht sind 
und in denen ebenso wie dort (v. 352; 420—424) der Reiz 
des schönen jugendlichen Körpers betont ist, beides Mo- 
mente, die bereits für die Poesie und Kunst der alexandri- 
nischen Epoche charakteristisch sind'^); es erklären sich 
daraus ferner die ebensowol bei Ovid wie in den Wand- 
malereien sich findenden ausführlichen Naturschilderungen ^), 



1) cf. Mellmann, De causis et auctoribus narrationum de mu- 
tatis formis, Lips. 1786; M. Haupt, Einl. zu seiner Ausg. def Meta- 
morphosen p. 11; Förster, Der Raub und die Rückkehr der Perse- 
phone p. 84 — 88. 

2) a. a. 0. p. 343; cf. auch K. F. Hermann a. a. 0. p. 23. 

3) Vgl. Helbig's ausführliche Auseinandersetzung p. 112 — 116. 

4) Heibig, Campan. Wandgem. No. 1338—1367. 

5) cf. Heibig, Untersuchungen p. 244 sqq. ; 249 sqq. 

6) Vgl. z. B. Metam. III, 155— lü3 mit Heibig No. 249— 252^; 
ibid. V. 407—412 mit No. 1338—1367; IV, 672 etc. mit No. 1183 sqq. 
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deren erstere schon in der hellenistischen Literatur, na- 
mentlich den idyllischen Dichtungen, ihre Vorläufer haben*), 
während für die Darstellung der unbelebten Natur, wie sie 
sich in den campanischen Wandbildern findet, nach Hei- 
big's ebenso überzeugenden wie eingehenden Erörterungen^) 
die Malerei der hellenistischen Epoche als Grundlage vor- 
auszusetzen ist. Es kann daher keineswegs befremden, 
wenn die poetischen Naturschilderungen selbst in Einzel- 
heiten vielfache Berührungspuncte mit den künstlerischen 
Darstellungen aufweisen, wie z. B. die in der Erzählung 
des Aktaionihythos angegebenen Bestandteile der Scenerie, 
die Waldgegend mit Grotte und Quell (III, 155—163), sich 
ebenso in Wandgemälden wiederfinden. Derartige Ueber- 
einstimmungen zu constatiren wäre begreiflicherweise für 
unsere Zwecke vöUig überflüssig und unfruchtbar. Wir be- 
schäftigen uns vielmehr, um dies hier bestimmt zu fassen, 
lediglich mit Untersuchung der Frage, inwieweit die ovidi- 
schen Metamorphosen einen wirklichen, bestimmt nachweis- 
baren Einfluss von Werken der bildenden Kunst erfahren 
haben.« Daher können wir auch nicht näher eingehen auf 
die an sich höchst interessanten Abweichungen, die sich viel- 
fach zwischen beiden herausstellen; es zeigt sich nämlich, 
um dies wenigstens in Kürze anzudeuten, dass Ovid oft 
anderen Mythenversionen folgt als die entsprechenden Kunst- 
werke, die. natürlich ihrerseits in den Fällen von grösster 
Wichtigkeit sind, wo Ovid unser einziger literarischer Ge- 
währsmann für die betreffenden Mythen und uns durch sie 
das Vorhandensein noch anderer Wendungen als der von 
ihm gebotenen bezeugt ist'). 



1) cf. Woennann , lieber den landschaftl. Natursinn der Griechen 
u. Römer p. 57 sqq.; Heibig, Untersuchungen p. 282 sqq. 

2) p. 288 sqq.; 300 sqq. 

3) Hierher gehören beispielsweise die meisten Daphnedarstelluh- 
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Die ins Bereich unserer Untersuchung fallenden Stellen 
der Metamorphosen gehören zu der zweiten der von Lessing 
im 7. Capitel des Laokoon aufgestellten Kategorien, inso- 
fern sie, um mit den Worten der Lessing'schen Definition 
zu reden, von der bildenden Kunst die Art und Weise einen 
Gegenstand nachzuahmen entlehnen. Ohne zu erörtern, ob 
eine solche Entlehnung mit Leasing als des Dichters un- 
würdig zu tadeln, müssen wir hingegen wol beachten, wenn 
er davor warnt, zufällige Uebereinstimmungen zwischen 
Kunstwerken und Dichterstellen zu absichtlichen machen 
zu wollen und, wie Spence in seinem deshalb von Lessing 
mit Recht angegriffenen Polymetis^) getan, überall, wo sich 
dichterische Schilderung und künstlerische Darstellung ent- 
sprechen, Entlehnung von Seiten des Dichters vorauszu- 
setzen, ein Fehler, vor dem, wie Blümner in der betreffenden 
Anmerkung zu jenem Capitel sagt^), „auch heute noch ge- 
warnt werden muss, obgleich nicht zu leugnen, dass bei 
griechischen und römischen Dichtern in der Tat hier und 
da stillschweigende Beziehung auf Kunstwerke anzunehmen 
ist ... . Nur vor dem Zuweitgehen muss man sich beim 
Aufsuchen solcher Beziehungen eben hüten". 

Diejenigen Stellen der Metamorphosen nun, die in Be- 
tracht kommen, wenn es sich darum handelt, das Verhält- 



gen in campanischen Wandgemälden (Heibig No. 207 — 215; cf. Rhein. 
Mus. XXIV p. 259) und das pompejanische Bild (Heibig No. 1337; 
cf. Archaeol. Ztg. 1866 p. 199), welches den Mythos von Minos und 
Skylla behandelt; in beiden Fällen machen sich wesentliche Ab- 
weichungen von der durch die betr. ovidischen Erzählungen (I, 452 
sqq.; VH!, 83 sqq.) vertretenen Wendung bemerklich. 

1) Polymetis, or an Enquiry conceming the Agreement between 
the Works of the Roman Poets, and the Remains of the ancient Ar- 
tists, being an Attempt to illustrate them mutually from one ano- 
ther, London 1747 u. 1755. 

2) p. 98 seiner Ausgabe des Laokoon. 
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nis dieser Dichtung zu den Heryorbringungen der bilden- 
den Kunst zu ermitteln, sondern wir am besten in zwei 
Hauptgruppen, indem wir zuerst diejenigen behandeln, welche 
ausdrücklich Kunstwerke beschreiben wollen, die man in 
Berücksichtigung des Zusammenhanges, in welchem sie auf- 
treten, zunächst geneigt sein könnte, ähnlich wie man es 
mit den in den homerischen Gedichten beschriebenen Kunst- 
werken getan, auf Rechnung blosser dichterischer Fiction 
zu setzen, die jedoch darauf hin zu prüfen sind, einmal ob 
die Beschreibungen im einzelnen sich mit den Gesetzen der 
bildenden Kunst vertragen und wirklich künstlerisch dar- 
stellbares vorführen, sodann ob dieselben Analogien im Be- 
reiche der realen Monumente haben, welche zu der Annahme 
berechtigen, dass sie für jene Beschreibungen die Grund- 
lage boten. Hieran schliessen wir dann die Betrachtung * 
solcher Stellen, welche sich entweder mit mehr oder weni- 
ger Wahrscheinlichkeit auf ein bestimmtes Kunstwerk, auf 
welches sie sich stillschweigend beziehen, zurückführen lassen 
oder doch derartige Schilderungen enthalten, die sich 
mit typisch auftretenden künstlerischen Darstellungsweisen 
decken, sei es, dass sie dieselben in ihrer Totalität zu 
Grunde legen oder dass sie nur einzelne charakteristische 
Motive aus ihnen entlehnen. 

Zu der ersten Classe von Beschreibungen gehört die 
Schilderung; der silbernen Flügeltür am Palaste des Sol 
(H, 1—18), auf der die d^ei Weltreiche von Hephaistos 
ciselirt sind. Die Anordnung derselben, wie sie sich der 
Dichter vorstellt, ist völlig vereinbar mit wirklicher künst- 
lerischer Darstellung: Meer und Erde sind symmetrisch 
auf die beiden Flügel verteilt, auf den beiden Hälften des 
Himmelsgewölbes, welches sich darüber ausbreitet, sind die 
zwölf Zeichen des Tierkreises, „sea? foribus dextris totidemque 
dnütrü"^ (v. 18), also in strenger Responsion angebracht. 
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Die V. 8 sqq. aufgeführten Gestalten, welche das Meer be- 
völkern, Triton, Proteus, Aigaion, Doris und die Nereiden, 
namentlich die Schilderung der letzteren (v. 11 — 14) ent- 
spricht vollkommen den nach Skopas' Vorgang so überaus 
zahlreich wiederkehrenden künstlerischen Darstellungen. Es 
gilt daher auch von den ovidischen Versen, was 0. Jahn 
im allgemeinen sagt*): „Auch bei den Dichtern -sind Be- 
schreibungen solcher Seeprocessionen ungemein beliebt^) 
und grösstenteils stimmen sie der ganzen Auffassung nach 
wie in einzelnen Motiven so genau mit den bildlichen Vor- 
stellungen überein, wie dies nur selten der Fall ist: ein 
deutlicher Beweis, dass sie unter dem Einfluss der sie um- 
gebenden Bildwerke schrieben". 

Wenig zu sagen ist über den im 13. Buche (v. 681 sqq.) 
beschriebenen Krater, den Anius dem Aeneas schenkt und 
der vom Dichter als ein Werk des Alkon bezeichnet wird. 
Wir lassen dahingestellt, ob dieser Künstler mit Brunn ^) 
für identisch mit dem Bildgiesser gleichen Namens, dem 
Verfertiger des eisernen Herakles, zu halten ist, den Brunn 
in den Beginn der alexandrinischen Zeit rückt, und ob in- 
folge dessen ein Anachronismus bei Ovid anzunehmen. 
Was den auf dem Gefässe dargestellten Gegenstand, die 
Sage vom Opfertod der Töchter Orions, betrifft, so ist dieser, 
wie Brunn hervorhebt, in der Tat durch den Zusammen- 
hang nicht motivirt; dazu kommt, dass die unseres Wissens 
nur von Korinna und Nikandros behandelte, nach Ovid 
noch von Ant. Lib. 25 ausführlicher erzählte Sage Ovids 
Publicum ziemlich entlegen sein musste. Trotzdem wage 



1) Ber. d. kgl. sächs. Ges. d. W. 1854 p. 177. 

2) Zusammengestellt a. a. 0. p. 179 sq.; cf. 0. Müller Handb. 
§ 402, 3; Overbeck, Kunstmythol. I p. 439 sq.; Petersen, Ann. dell' 
Inst. XXXIII p. 238. 

3) Gesch. d. gr. Künstler I, 466J II, 402 sq. 
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ich nicht mit der Bestimmtheit wie Brunn zu behaupten, 
die Wahl dieses Gegenstandes Hesse sich nur durch die 
Annahme erklären, dass Ovid „ein unter seinen Augen be- 
findliches Kunstwerk" beschreibe. Die einzelnen Züge seiner 
Schilderung (v. 685 — 699) sind allerdings sämmtlich auch 
künstlerisch vollständig darstellbar: die Scheiterhaufen vor 
der Stadt, die trauernden Mütter und die weinenden Nym- 
phen, die eine Tochter Orions, welche sich den Tod giebt, 
während die Leiche der andern bereits zur Bestattung durch 
die Stadt getragen wird; es ist daher wenigstens wahr- 
scheinlich, dass der Schilderung eine bestimmte Composition 
zum Grunde lag, obschon wir eine solche nachzuweisen nicht 
im Stande sind. 

Wir wenden uns jetzt zu einem dritten in den Meta- 
morphosen beschriebenen Kunstwerk, das unser grösstes 
Interesse in Anspruch nehmen muss. Der hier in Frage 
kommende Passus des 6. Buches (v. 70—82) ist nämlich, 
nachdem er zwar schon früher beachtet^), in jüngster Ver- 
gangenheit von Stephani in einer umfangreichen, mit grossen 
Prätensionen auftretenden Abhandlung^) geradezu als eine 
„genaue Beschreibung" der Composition des westlichen Par- 
thenongiebels ^), ja als „eine der genauesten Beschreibungen 
alter Kunstwerke, welche uns das Altertum überhaupt hin- 
terlassen hat"*), angesprochen worden, die man, wie Ste- 
phani zu wiederholten Malen hervorhebt*), beim ersten 
Lesen als solche habe erkennen müssen. Die erwähnte 
Stelle ist daher von Stephani, zugleich mit einem von ihm 



1) S. z. B. Welcker, Alte Denkm. I, 134; Petersen, Die Kunst 
des Pheidias p. 160. 

2) Compte-rendu de la comm. imper. archeolog. pour l'annee 1872 
p. 5—142. 

3) p. 77. 

4) p. 84. . 

5) p. 79. 85. 94. 
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publicirten, 1872 in einem Grabe am Mithridatesberge bei 
Kertsch gefundenen Vasengemälde*), welches auf Grund 
seiner stilistischen Eigentümlichkeiten mit Stephani unge- 
fähr dem Ende des 4. Jahrh. v. Chr. wird zugeschrieben 
werden dürfen , zur ßeconstruction des Parthenongiebels 
verwandt * worden. Sollte sich herausstellen, dass hierzu 
wirklich stichhaltige Gründe berechtigten, so wären die 
Verse natürlicherweise von höchster Bedeutung, ja die für 
unseren Gesichtspunct wichtigste Stelle des Dichters über- 
haupt; es muss daher nicht nur gerechtfertigt, sondern 
geradezu geboten erscheinen, wenn wir denselben innerhalb 
unserer Untersuchung eine ganz besonders eingehende Be- 
rücksichtigung zu teil werden lassen. 

Es handelt sich, um daran kurz zu erinnern, an un- 
serer Stelle um die von Ovid aus unbekannter Quelle ge- 
schöpfte Sage von Athenas Wettstreit mit Arachne, welche 
letztere allerhand erotische Scenen der Götter in einem 
Gewebe darstellt, während die Göttin eine ganz besonders 
hervorragende Betätigung ihrer Macht, ihren siegreichen 
Kampf mit Poseidon um den Besitz des attischen Landes, 
zum Vorwurf wählt, also denselben Mythos, der nach Pau- 
sanias' leider so knapper Notiz ^ der Composition des Phei- 
dias im Westgiebel des Parthenon zum Grunde lag. 

Da es hier darauf ankommt, Ovid's Verhältnis zu den 
Werken der antiken Kunst zu untersuchen, ist es begreif- 
licherweise nicht unsere Aufgabe auf die noch so manchem 
Zweifel unterworfenen Fragen über die pheidiäische Com- 
position in ihrem ganzen Umfange einzugehen, sondern 
lediglich zu erörtern, ob und inwieweit die ovidische Schil- 
derung in Zusammenhang mit dem plastischen Schmuck 



1) Atlas Taf. I, beschriebeu C. r. p. 107 sqq. 

2) I, 24, 5. 
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des Parthenongiebels steht, wie er uns teils in erhaltenen 
üeberresten, teils in mehr oder minder zureichenden Re- 
constructionsmitteln vorliegt*). Zu diesem Behufe ist es 
vor allem nötig, die Verse Ovids zunächst für sich einer 
eingehenden kritischem Prüfung zu unterziehen und um so 
mehr mit möglichster Unbefangenheit zu erwägen, was 
wirklich in denselben steht, als in der Tat die Aussicht 
nur zu verlockend erscheint, diese merkwürdige Stelle direqt 
auf jenes Hauptmonument der ersten Blütezeit griechischer 
Kunst zurückzuführen, wie es Stephani zu tun versucht hat. 
Es ist zuvörderst in text kritisch er Beziehung daran zu 
erinnern, dass in v. 77 die Handschriften zwischen ferum 
und fretum schwanken; die erstere Lesart findet sich in den 
ältesten und besten Codices und ist daher von Merkel mit 
Recht statt der anderen, von Haupt vorgezogenen^) in seine 
Ausgabe aufgenommen worden. Dass Servius^), Lactantius*) 
und die vaticanischen Mythographen*^), welche, wie sie über- 
haupt Ovid als wesentliche Quelle benutzten, entscTiieden 
auch diese Angabe aus ihm schöpften, wenn sie Poseidon 
ein Pferd erschaffen lassen, und dass demnach die Lesart 
ferum bis ins 4. Jahrh. n. Chr. zurück sichergestellt ist, ist 
von Stephani®) als stringenter Beweis für ihre Richtigkeit 
geltend gemacht worden, gegen welchen die von Fränkel') 



1) Wir bezeichnen im folgenden der Kürze halber wie Petersen 
(Archaeol. Ztg. 1876 p. 116) das pheidiasische Original mit a, die 
Carrey'sche Zeichnung mit b, die Kertscher Vase mit c, die Ovid- 

stelle mit d. 

2) Auch Welcker, A. D. I, 102 u. a. billigten die Lesart fretum, 

3) Bei Stephani p. 72 No. 57—59. 

4) ebd. No. 52 u. 54. 

5) ebd. p. 73 No. 62—64. 

6) Parerga archaeologica XXIX p. 248 sqq. Schcfn Bentley ad 
Hör. Od. I, 7, 7 hatte die Lesart /ißrum gebilligt. 

7) Archaeol. Ztg. 1875 p. 114. 
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und Petersen*) erhobenen Einwände nicht aufkommen können, 
um so weniger, als keiner von beiden Gelehrten eine Stütze 
für die Haltbarkeit der anderen Lesart fretum beibringt, 
w^elches Wort zunächst ^^Meereabrandvng*' bedeutet, dann 
poetisch für „ikfeer" überhaupt gebraucht wird oder zweitens 
in der Bedeutung von angusliae. maris^ noQd-fiog auftritt, 
nimmermehr aber in dem Sinne von „Qi^^fl" oder als üeber- 
setzung von d-dlaaaa in der Bedeutung „Meer-" oder „Sab- 
tcasser^^ vorkommt^). Dass hingegen, was Petersen a. a. 0. 
in Abrede stellt, fei'us auch absolut gebraucht für equtis 
stehen kann, zeigt z. B. recht deutlich der 51. Vers im 
2. Buche der Aeneis, wo das Wort für das trojanische 
hölzerne Boss, also offenbar nicht als Epitheton, gebraucht 
wird; dass es an unserer Stelle, wo es sich um das be- 
kannte Wunderzeichen des Poseidon handelt, nichts anderes 
als „Ro88*^ bedeuten kann; bedarf keiner besonderen Aus- 
führung. Der ovidischen Schilderung von der Erschaffung 
des Bosses ist übrigens, worauf meines Wissens noch niemand 
geachtet hat, ganz ähnlich Verg. Georg. I, 12 sqq.: 

tuqu£ o, cid prima fremenfem 

fudü equum magno teüua percussa tridenfe, 

Neptune, 
was natürlich für die Bichtigkeit der Lesart ferum an 
unserer Stelle eine weitere gewichtige Stütze bietet. 

Der Inhalt der ovidischen Schilderung ist nun, soweit 
er für unsere Frage in Betracht kommt, folgender. Der 
Streit der beiden Gottheiten spielt auf ^er Burg von 
Athen ^), in Gegenwart von zwölf auf hohen Sitzen tronenden 
Gottheiten, von denen Zeus die Mitte einnimmt. Poseidon 



1) Archaeol. Ztg. 1876 p. 117. 

2) cf. Stephan!, Parerg. archaeol. p. 256 sqq. 

3) Von dem scopulus Mavortis (v. 70) ist besser nachher im Zu- 
sammenhange zu handeln. 

' 2 
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schlägt mit mächtigem Dreizack den Felsen, aus dessen 
Spalte ein ßoss hervorgesprungen ist, während Athena, 
ausgerüstet mit Schild, Lanze, Helm und Aegis, durch den 
Stoss ihrer Lanze einen Oelbaum aus dem Boden hervor- 
gezaubert hat; die Götter staunen über das Wunder, 
Athenas Sieg ist das Ergebnis des Werkes. 

Prüfen wir vor allem, ob dieser Inhalt der Verse im 
einzelnen wirklich künstlerisch darstellbar ist — gleichviel 
zunächst ob plastisch oder graphisch, da wir von vornherein 
durchaus nicht berechtigt sind mit Stephani*) speciell ein 
Giebelfeld als Vorbild des Dichters vorauszusetzen — ob 
also überhaupt die Wahrscheinlichkeit vorliegt, dass die 
Verse nicht auf blosser poetischer Fiction beruhen, sondern 
ein reales Kunstwerk entweder durchgängig oder doch teil- 
weise zur Grundlage haben. 

Als Local des Streites wird im Beginn der ovidischen 
Beschreibung, in Uebereinstimmung mit zahlreichen anderen 
literarischen Zeugnissen^), die Akropolis von Athen be- 
zeichnet, die natürlich sehr wol künstlerisch dargestellt 
werden konnte, mochte sie nun Ovid, wofür allerdings der 
Wortlaut zu sprechen scheint, in dem von ihm beschriebenen 
Gewebe in voller Realität gebildet, wie das ja malerisch 
durchaus möglich, oder nur durch die weiterhin erwähnten 
Wunderzeichen angedeutet denken. Gleich im ersten Verse 
stossen wir nun aber auf eine Schwierigkeit; es fragt sich 
nämlich, wie es zu verstehen, wenn Athena nach Ovids 
ausdrücklichen^ Worten * den scopulus Mavortis „auf der 
Akropolis" (in arce) darstellt. Der Ausdruck scopulus Ma- 
vortis war bisher als geläufige lateinische üebertragung des 
griechischen Namens ^'AQeiog ndyog gefasst und die Ver- 



1) p. 79. 

2) S. bei Stephani No. 1. 4. 7. 14. 16. 17. 22. 26 etc. 
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einigung desselben mit der räamlich von ihm getrennten 
Akropolis als Ungenauigkeit des Dichters erklärt worden*). 
Dagegen fasste ihn zuerst Stephani^) unter Verweisung auf 
drei andere Stellen als „den Verein der Zwölfgötter in 
• seiner Eigenschaft als Gericht"; von Petersen angegriffen^), 
führt er in seiner Replik*) diese Erklärung deutlicher dahin 
aus, dass auf Grund der von ihm beigebrachten Belegstellen, 
die er hier noch um eine vermehrt, die Uebersetzung von 
scopulus Mavortis ^,Stein des Anstosses für Mars" oder „Klippe 
für Mars" lauten müsse, worunter der Verein der Zwölf- 
götter zu verstehen sei, vor dem Mars einmal als Ange- 
klagter habe erscheinen müssen. Wie gesucht diese Er- 
klärung, springt sofort in die Augen, denn hätte Ovid mit 
dem Ausdrucke das ' bezeichnen wollen, was Stephani auf 
so künstliche Weise hineininterpretirt, so hätte er doch, 
wie es die vier von Stephani citirten Stellen tun, den Leser 
nicht darüber im Unklaren lassen dürfen, wer denn den 
Stein des Anstosses für Mars bilde; dass dies der Verein 
der Zwölfgötter sein soll, ist doch aus seinen Worten 
absolut nicht herauszulesen. Da demnach durch die 
Stephani'sche Auslegung die Schwierigkeit nicht beseitigt 
wird, so bleibt, wenn man nicht Ovid eine in hohem Grade 
befremdliche Vermengung des Areiopag mit der Akropolis 
zur Last legen will, nichts übrig, als sich für die eine der 
beiden von Petersen '^) aufgestellten Möglichkeiten zu ent- 



1) So von Haupt in seiner Ausgabe der Metam., dem sich u. a. 
R. Suchier in der betr. Note zu seiner Uebersetzung anschliesst. 
Ebenso spricht z. B. Petersen, Kunst des Pheid. p. 160 von einer 
„wunderlichen Verbindung det Burg und des Areopag**. Vgl. auch 
Fränkel a. a. 0. 

2) p. 78 Anm. 1. 

3) Archaeol. Ztg. 1876 p. 116 Anm. 3. 

4) Parerg. archaeol. p. 240. 

5) a. a. .0. p. 119. 

2* 
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scheiden, dass die streitenden Gottheiten (NB. in dem von 
Ovid beschriebenen Gewebe) im Vordergrund, die tronenden 
Götter auf erhöhtem Hintergrund angebracht zu denken 
seien, wodurch wenigstens eine Trennung der beiden Loca- 
litäten erzielt wird, obschon die rätselhafte Angabe: sco- 
jndum Mavoriis in arce pingit auch bei dieser Annahme un- 
erklärt bleibt, denn auf der Akropolis wäre ja der Areippag 
auch in der von Petersen als möglich hingestellten Com- 
position nicht. Sind wir sonach ausser Stande für jene 
Ausdrucksweise eine genügende Erklärung zu finden, so 
müssen wir doch die auffallende BeschafiFenheit derselben 
hier wenigstens constatiren, um sie seiner Zeit bei Ver- 
gieichung der ovidischen Schilderung mit der Giebelcompo- 
sition des Parthenon in Erwägung zu ziehen. 

Eine neue Schwierigkeit bieten die nächstfolgenden 
Verse : 

bis sea; caelesfes niedio Jove sedihus aMs 

augusia gravitate ftedent 
Dass hier nicht wie bei ApoUodor*) der Verein der Zwölf- 
götter gemeint sein kann, ist ohne weiteres klar, denn zu 
diesem gehören ja auch Athena und Poseidon, die eben 
nicht mit tronen; es kann also nur eine beliebige Zu- 
sammenstellung von zwölf Göttern verstanden werden. Wie 
aber unter einer geraden Anzahl von Figuren eine derselben 
die Mitte einnehmen kann im strengen Sinne, den doch 
medius allein zulässt, trotz Stephani's unerwiesener Be- 
hauptung'), das Wort könne auch im weiteren Sinne („nach 
der Mitte hin") gebraucht werden , ist nicht einleuchtend. 
Es ist daher, da Ovid ein so gedankenloser Rechenfehler 
nicht wol zugemutet werden darf, nur die Auffassung zu 



1) Bibl. III, 14, 1 : ... Zfvq xgiTuq Jfdmxtv . . . &fov<i rovq öu^Smta. 

2) Arnn. zu p. 93. 
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lässig, dass zwei Gruppen von je sechs Göttern auf Tronen 
sitzen, in ihrer Mitte Zeus, also im Ganzen dreizehn 
tronende Gottheiten da sind. Erst bei dieser Annahme . 
wird es zur Gewissheit erhoben, dass unter den bis sex 
caelestes wirklich zwei von einander gesonderte, correspon- 
dirende Gruppen zu verstehen sind, was Stephani*) ohne 
weiteres aus dem Wortlaut zu folgern nicht berechtigt 
war, da der hexametrische Dichter hier wie anderwärts*), 
wenn er die Zahl zwölf in den Vers bringen wollte, sich 
füglich gar nicht anders ausdrücken konnte als er es getan. 
Dass Ovid, wenn er die Responsion jener beiden Gruppen 
hätte speciell hervorheben wollen, sich jedenfalls deutlicher 
ausgedrückt haben würde, kann z. B. v. 18 des 2. Buches 
der Metamorphosen wahrscheinlich machen. In welcher 
Weise sich nun aber der Dichter die tronenden Götter zu 
*den beiden Hauptfiguren der Gomposition gruppirt denkt, 
ist aus seiner Darstellung absolut nicht ersichtlich, wie 
sich überhaupt über die räumliche Anordnung der einzelnen 
Figuren, mit Ausnahme des Zeus, keine einzige Andeutung 
findet. Ausgeschlossen ist von vornherein durch den in 
der Mitte sitzenden Zeus die Voraussetzung StephaniV), 
dass der Dichter sich die tronenden Figuren „gleichmässig 
an beide Seiten der im Wettstreite begrififenen Gottheiten 
verteilt dachte" , eine Annahme , auf Grund deren er 
schliesst, dass Ovid speciell eine Giebelgruppe vorgeschwebt 
habe. Es wird vielmehr durch den Umstand, dass die 
ersteren Zeus zum Mittelpunct haben, wahrscheinlich, dass 
die erwähnte von Petersen vorgeschlagene Gruppirung für 



1) p. 83. 

2) Sehr lehrreich dürfte die Vergleichung von Fast. IV, 817 sein: 
8ex RemuSy hie (sc. Romulus) volucres bis sex videt ordine, wo doch 
sicherlich niemand aus dem Ausdrucke bis sex auf ^espousion wird 
schliessen w.oUeil. 
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das von Ovid geschilderte künstliche Gewebe anzunehmen 
sein wird. 

Wenden wir uns jetzt zur Beschreibung der beiden 
Hauptfiguren, die Ovid in den folgenden Versen giebt. Er 
sagt zunächst von Poseidon (v. 75 sqq.): 

Stare deum pelagi longoque ferire tndente 
aspera saxa facit, medioque e vulnere saad 
exsiluisse ferurriy quo pignore mndicet urbem. 
Poseidon stösst also mit seinem langen Dreizack auf den 
Felsen und aus der Spalte desselben ist ein Ross hervor- 
gesprungen, denn nicht etwa als aoristisches Perfectum, 
sondern als praesens actionis perfectae haben wir den In- 
finitiv exsiluisse zu fassen. Es leuchtet nämlich ein, dass 
die Wahl gerade dieses Tempus von Seiten des Dichters 
seine Bezugnahme auf ein reales Kunstwerk in hohem Grade 
wahrscheinlich macht; als Erzähler lag es ihm nur zu 
nahe, die einzelnen Begebenheiten des Mythos, den Drei- 
zackstoss des Gottes und das Hervorkommen des Pferdes 
in ihrer zeitlichen Aufeinanderfolge zu schildern; in der 
bildlichen Darstellung dagegen, und eine solche will ja der 
Dichter schildern, muss das Ross nothwendigerweise da 
sein — ob gleichzeitig mit oder ob nach dem Dreizack- 
stoss, ist in anderem Zusammenhang zu erörtern — und 
darf auf keinen Fall fehlen, da aus dem Dreizackstoss 
allein auf seine Schöpfung nicht geschlossen werden könnte. 
Dass diese Forderung künstlerischer Darstellung in der poe- 
tischen Beschreibung, die durchaus nicht an gleiche Ge- 
setze gebunden ist, erfüllt wird, muss' in der Tat die An- 
nahme sehr nahe legen, dass die ovidische Schilderung in 
diesem Puncte unmittelbar durch ein künstlerisches Vor- 
bild beeinflusst worden ist. Doch selbst falls sich dies 
nicht mit Entschiedenheit sollte nachweisen lassen, würde 
jenii' Umstand immerhin geeignet sein, die Vertrautheit 



— 23 — 

unseres Dichters mit den Gesetzen der bildenden Kunst in 
helles Licht zu rücken. 

Hören Vir weiter die Schilderung des von Athena be- 
wirkten Wunders: 

at sibi dat cUpeum, dat acutae cuspidis hastam, 
dat galeam capitis defmdüur aegide pectus: 
percussamque sua dmulat de cuspide tenam 
edere cum bacis fetum canerUis ob'vae» 
Die gewissenhafte Aufzählung sämmtlicher Attribute der 
Athena, zu welcher der Dichter an sich mindestens nicht 
genötigt war, da er die äussere Erscheinung der Göttin 
bei seinem Publicum als völlig bekannt voraussetzen durfte, 
könnte man geneigt sein, als Beweis dafür geltend zu 
machen, dass ihm auch hier eine concrete künstlerische 
Darstellung vorschwebte, die er auf Grund sorgfaltiger Au- 
topsie Stück für Stück beschreibt, mit dem Bestreben, sie 
ganz so zu schildern, wie er sie sah, wenn dem nicht an- 
dererseits die Erwägung entgegenstünde, dass der Dichter 
auch in dem Falle, wenn man annimmt, er biete blos eigene 
Fiction, wol Veranlassung hatte die Erscheinung der Göttin 
in der Weise, wie er es tut, zu specificiren, so lange er 
mit Bewusstsein die Absicht verfolgte, ein Kunstwerk zu 
schildern. 

Auffallend ist auf den ersten Blick in den beiden letz- 
ten Versen die Wahl der Tempora, indem hier, abweichend 
von den auf das Wunder des Poseidon bezüglichen, nicht 
sowol das durch den Lanzenstoss der Göttin bewirkte Auf- 
sprossen des Oelbaums, als vielmehr die ursächHche Hand- 
lung, der Stoss in die Erde, im Perfectum steht, denn die 
Göttin hat gestossen nach Ovids ausdrücklichen Worten, 
während Poseidon dem Wortlaut nach noch im Stossen be- 
grififen war. Es wird späterhin ausführlicher zu entwickeln 
sein, dass am meisten die erstere Ausdrucksweise mit den 
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Forderungen der bildenden Kunst im Einklang steht; über- 
sehen wir indess nicht, dass andererseits, wenn man das 
Wort edere im strengsten Sinne fasst, der durclf diese Prae- 
sensform bezeichnete successive Vorgang selbst künst- 
lerisch nicht darstellbar ist, sondern nur das Resultat des- 
selben, der bereits vollständig sichtbare Oelbaum. Das 
Seitenstück zu dieser nicht völlig genauen Bezeichnung, 
die indessen bei einer dichterischen Schilderung, noch dazu 
von solcher Knappheit wie die vorliegende, kaum befrem- 
den kann, bildet das oben gewählte ferire^ möglicherweise 
zugleich die V^anlassung; es ist nämlich durchaus nicht 
unwahrscheinlich, dass die Variation in den Temporibus — 
dort die Ursache, hier die Wirkung im Praesens, dort die 
Wirkung im Perfectum, hier die Ursache — ihren Grund 
lediglich in dem Streben nach stilistischer Eleganz hat, das 
ja gerade in der ovidischen Poesie so charakteristisch her- 
vortritt. Sei dem aber wie ihm wolle, darauf muss nach- 
drücklich hingewiesen werden, dass in beiden Fällen Ovid. 
sich beide Vorgänge, den bewirkenden wie den bewirkten, 
in dem geschilderten Kunstwerk neben einander zur An- 
schauung gebracht vorstellt, wie sie es in einem wirklichen 
Kunstwerk sein müsäen, freilich so, dass der erstere, wie 
unten eingehender darzutun ^ nicht in dem in der künst- 
lerischen Darstellung herausgegriffenen Äugenblick sich noch 
vollziehend^ sondern nur in seinem Endpuncte fixirt er- 
scheinen muss. 

Den Schlüssen, die Stephaui^) aus dem bei Ovid an- 
gegebenen Lanzenstoss der Athena für seine Abhängigkeit 
von einem realen Kunstwerk zieht, wird man unbedenklich 
beipflichten können. Dieser zuerst bei Ovid an die Stelle 
der in den früheren Erzählungen des Mythos nur mit all* 

1) p. 80 sq. 
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gemeinen Ausdrücken bezeichneten Erschaffung des Oel- 
baums tretende Zug ist in der Tat, wie Stephani scharf- 
sinnig entwickelt, nicht sowol für eine Erfindung des Dich- 
ters, der ebenso gut wie die früheren literarischen Zeug- 
nisse sich mit einer allgemeinen Wendung hätte begnügen 
können, als für Erfindung des bildenden Künstlers zu hal- 
ten, der mit der in diesem Puncte so abstracten Fassung 
der Sage nichts anzufsHigen vermochte, sondern genötigt 
war, eine bestimmte Art und Weise der Erschaffung des 
Oelbaums zu ersinnen, zu der Wahl gerade des Lanzen- 
stosses aber durch die Notwendigkeit veranlasst wurde, zu 
der Situation des Poseidon, welche im Mythos fertig vor- 
lag, ein entsprechendes Motiv für Athena zu beschaffen. 
Entschiedene Zustimmung verdient auch Stephani's fernere 
Behauptung, „dass man in keinem einzigen der überaus 
zahlreichen von Dichtern nur fingirten Kunstwerke ein 
zweites Beispiel dafür werde nachweisen können, dass ein 
Dichter bei eigener Fiction so weit auf die Gesetze und 
.Bedürfnisse bildlicher Darstellung eingegangen wäre, dass 
er sogar um der für ein Kunstwerk nötigen Symmetrie 
seiner einzelnen Teile willen eine eigene Handlung einer 
der Personen neu erfunden hätte", dass vielmehr eine Err 
findung dieser Art nur die Tat eines Künstlers sein könne. 
Es erübrigt noch den letzten Vers zu betrachten: 
mirarique deos, operi victoria finis. Diese Worte stellen, 
worauf wol zu achten, ausser Zweifel, dass Ovid die an- 
wesenden Götter als Richter des Wettstreits auffasst. 
Die Entscheidung desselben durch das Staunen der Götter 
entspricht allerdings, wie Stephanie hervorhebt, der Art 
und Weise, wie ein Künstler einzig und allein den Richter- 
spruch der Götter zu Gunsten der Athepa darstellen konnte, 

1) p. 80. 
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nur ist dies noch kein Beweis für die Abhängigkeit des 
Dichters, der vieljnehr, was auch Petersen^) geltend ge- 
macht hat, recht wol selbständig auf jenen Ausdruck kom- 
men konnte. Wenn dagegen Petersen meint^), es „leuchte 
die Untauglichkeit der Entscheidung durch Richterspruch 
für bildliche Darstellung am besten aus Ovids Versuch, 
eine solche Darstellung in Worten zu beschreiben, her- 
vor", so hat er dabei ausser Acht« gelassen, dass der bil- 
dende Künstler, der eine solche Darstellung unternimmt, 
natürlich nicht versäumen wird, auch in den streitenden 
Figuren selbst auszudrücken, auf welcher Seite der Sieg 
und auf welcher *die Niederlage. Dass Ovid in seiner blos 
die Hauptzüge gebenden Schilderung dies unterlässt, kann 
nicht entfernt als Beweis gegen seine Abhängigkeit von 
einem realen künstlerischen Vorbild gelten; künstlerisch 
darstellbar ist die Entscheidung des Streites durch Richter- 
spruch in jedem Falle. 

Haben wir im Vorstehenden die ovidische Stelle für 
sich allein betrachtet, lediglich unter dem Gesichtspunct, 
ob die einzelnen Momente der Schilderung sich überhaupt 
als künstlerisch darstellbar erweisen, und konnten wir hier- 
bei, abgesehen von der seltsamen Bezeichnung der Locali- 
tät, nur in Bezug auf die Gruppirung der dem Streit bei- 
wohnenden Götter nicht zu einem endgiltigen Resultate ge- 
langen, so ist es nunmehr unsere Aufgabe, zu untersuchen, 
ob und inwieweit di^ dichterische Schilderung mit der Com- 
position des Pheidias übereinstimmt und ob die etwa- sich 
herausstellenden Uebereinstimmungen dazu berechtigen, sie 
mit Stephani für eine directe Beschreibung des westlichen 
Parthenongiebels anzusprechen. 



1) Archacol. Ztg. 1876 p. 117. 

2) Kunst des Pheid. p, 161 sq. 
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Fassen wir zunächst den ersten Teil der ovidischen 
Darstellung, der sich über die Nebendinge der Composition 
verbreitet, ins Auge, so wird erstens, übereinstimmend mit 
a, als Schauplatz des Streites die Akropolis angegeben, auf 
die, wie gegenwärtig keinem Zweifel unterliegt, auch im 
Parthenongiebel nach Maassgabe der in den Ecken lagern- 
den Flussgotttheilen*) sowie der, wie weiterhin darzutun, 
ebenfalls vorhanden gewesenen f.iaQzvQi(x, die Handlung im 
Anschluss an den Mythos verlegt ist. Dass hingegen der 
Areiopag absolut nicht in Frage kommt, ergiebt sich un- 
widerleglich daraus, dass die tronenden Götter, die Ovid 
bei dem Streite zugegen sein lässt, im Parthenongiebel 
entschieden nicht vorhanden sind, eine Tatsache, die schon 
vor Stephani unumstösslich feststand und von allen Erklä- 
rern stillschweigend anerkannt wird, die mit einziger Aus- 
nahme von Brunn ^), der aber ebenfalls nicht die Zwölf- 
götter, sonder» Personificationen des Locals annimmt, ein- 
stimmig in den Nebenfiguren die Parteien, das Gefolge der 
streitenden Gottheiten erblicken^). Damit fallen natürlich 
auch die Schlüsse, die Stephani*) aus Ovids Ausdr'^^k bis 
sex caelestes zieht; dass das Sitzen der „als Gericht gegen- 
wärtigen Zwölfgötter" in Verbindung mit dem Stehen der 
beiden streitenden Gottheiten eine Andeutung der „zur 

• 

1) cf. verbeck, Gesch. der griech. Plastik I^ p. 276; Michaelis, 
Parthenon p. 187. 

.2) Sitzungsber. d. kgl. bnir. Äkad. d. W. 1874. 

3) Schon die Zahl der Figuren im Parthenongiebel stimmt nicht 
zu den b.s sex caelestes , denn in der Garrey'schen Zeichnung finden 
sich links vom Beschauer, inclusive der in der Lücke vorauszu- 
setzenden, 9 Figuren, rechts sicher mindestens 8 excl. der beiden 
Kinderfiguren (P u. R bei Michaelis), also auf jeden Fall mehr als 
in d, so dass Stephani's Behauptung (p. 125), Fheidias habe ^yUn- 
zweifelhaft^* an jeder Seite der Hauptgruppe sechs richtende Zu* 
schauer angebracht, schon aus diesem Grunde hinfallig wird« 

4) p. 83. 
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Füllung eines Giebels nötigen Form** sei, ist überdies von 
Petersen*) durch die Bemerkung zurückgewiesen worden, 
dass zwölf tronende Götter wol auf einer oblongen Fläche, 
nicht aber in einem Giebelfelde Platz haben, und es lässt 
sich dem hinzufügen, dass die altae sedes, auf denen sie 
bei Ovid sitzen, sie am wenigsten zur Füllung eines Giebel- 
feldes geeignet machen. Stephani räumt späterhin^) auch 
selbst ein, Ovid weiche darin von Pheidias ab, dass er die 
Götter auf Sesseln sitzend denke. Was aber vollends den 
bei Ovid anwesenden Zeus betrifft, dessen königliches An- 
sehen noch besonders hervorgehoben wird, so ist von die- 
sem absolut keine Spur im Parthenongiebel, und es konnte 
derselbe hier gar nicht anwesend sein, da er, wie Stephani 
selbst zugesteht^), als höchster Gott nur in die Mitte der 
Composition versetzt werden konnte. Nicht durch Richter 
wird in der pheidiasischen Composition der Streit entschie- 
den, sondern es geben vielmehr die Wunderzeichen selbst*), 
sowie die auf Athenas Seite herbeieilende Nike Aufschluss 
über den Ausgang des Wettkampfs, also wesentlich andere 
Mittel als das Staunen der Götter bei Ovid. Es stellt sich 
demnach in diesem Puncte eine wesentliche, wol zu beach- 
tende Differenz zwischen d und a heraus, die offenbar da- 
mit nicht erklärt ist, wenn Stephani meint*), „dass der 
Dichter, der die in Rede stehenden Verse erst eine Reihe 
von Jahren nach seiner Abreise von Athen schrieb, zwar 
die beiden Hauptpersonen nebst deren Zubehör infolge des 
gewaltigen Eindrucks, welchen sie auf ihn gemacht hatten, 



1) Archaeol. Ztg. 1876 p. 118. 

2) p. 93; vgl. auch p. 124. 

3) p. 123. 

4) cf. Michaelis, Parthenon p. 182 u. 184; Petersen, Kunst des 
Pheid. p. 160 sqq. 

5) p. 93. 
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noch genau in einem getreuen Gedächtnis bewahrte, dass 
er 'jedoch von den übrigen nur noch eine allgemeine, blos 
das Wesentliche betreffende Vorstellung gegenwärtig hatte." 
Man sollte doch meinen, der speciell hervorgehobene, noch 
dazu mit einer wenn auch nur . kurzen Charakteristik be- 
dachte Zeus sei mehr als eine blos „allgemeine Vorstellung". 
Es ist übrigens wol zu beachten , dass Stephani ja gerade 
auf die bis sex caeleates an anderem Orte ganz besonderes 
Gewicht legt, indem er sie als Beweis dafür benutzt, dass 
für die ovidische Schilderung speciell ein Giebelfeld als 
. Vorbild anzunehmen sei: wie verträgt sich damit die p. 93 
von ihm beliebte Herabsetzung dieses Teiles der ovidischen 
Schilderung? Möglich war es natürlich, dass Ovid, vor- 
ausgesetzt er habe seine Verse von Pheidias' Composition 
beeinflussen lassen, unwesentliche Einzelheiten vergessen 
hatte, die Aufnahme der zwölf richtenden Götter aber und 
vollends des in dem beschriebenen Kunstwerk die Mittel- 
figur bildenden Zeus kann doch, selbst für den Fall dass 
in anderen Puncten sich Ovids Abhängigkeit von der Giebel- 
gruppe erweisen lassen sollte, nur aus willkürlicher, be- 
wusster Abweichung von derselben erklärt werden. 

Vergleichen wir jetzt die Schilderung der Hauptfiguren 
näher mit der Mittelgruppe des Parthenongiebels. Da die 
Bestandteile der letzteren (a) bei ihrem gegenwärtigen frag- 
mentarischen Zustand nicht ausreichen, um daran, die ovid- 
ische Schilderung zu controliren, so müssen die anderen zu 
Gebote stehenden Reconstructionsmittel , vor allem die 
Carrey'sche Zeichnung (b) zu Rate gezogen werden. Es 
muss hier gegenüber Stephani's Versuch, den Wert dieses 
Zeugnisses herabzudrücken, indem er Carrey sogar absicht- 
licher Interpolation beschuldigt ^), entschieden betont werden, 

1) p. 96. 
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dass gerade dieser Zeichnung nächst den Ueberresten des 
Originals die grösste fides beizumessen ist, da dieselbe 
bezeugtermaassen eine angesichts des Originals gefertigte 
Copie ist, die das Original genau wiedergeben wilF) und 
die, mag sie in Wiedergabe der stilistischen Eigentüm- 
lichkeiten sich als unzulänglich erweisen, doch stets die 
hauptsächlichste Grundlage bilden muss, wenn es sich um 
Fragen über Disposition der Figuren und ihre Situations- 
motive handelt. Ganz anders steht es dagegen mit dem 
bereits erwähnten Kertscher Vasengemälde (c), welches 
durchaus nicht ohne weiteres mit Stephani^) als „eine 
offenbar im Angesicht des Originals mit ungewöhnlicher 
Treue gefertigte Copie" hingestellt werden darf, da sich 
bei demselben in den nebensächlichen Teilen der Compo- 
sition auf den ersten Blick so bedeutende Differenzen be- 
merklich machen, dass die directe Abhängigkeit seiner 
Mittelgruppe von a keinesfalls von vornherein constatirt 
werden darf, sondern ebenso wie die der betreffenden 
Verse Ovids erst zu erweisen ist. Wenn wir daher im 
Folgenden das Vasengemälde, welches eingehend zu be- 
handeln unserer Aufgabe fern liegen muss^), mit in die 
Untersuchung hereinziehen, so wollen wir damit keineswegs 
den Schein erwecken, als legten wir demselben die gleiche 
Auctorität wie a und b bei, sondern nur deshalb von dön 
Puncten, in denen es mit diesen übereinstimmt resp. von 
ihnen abweicht, Notiz nehmen, um uns für seine Verwend- 
barkeit oder .NichtVerwendbarkeit als Reconstructionsmittel 
entscheiden zu können, wenn es sich um den Hauptpunct, 



1) cf. Michaelis a. a. 0. p. 102 sq. 

2) p. 107. 

3) Eine von Stephan! völlig abweichende Erklärung desselben 
liegt seit kurzem vor von Brunn, Sitzungsber. d. kgl. bair. Ak. d. W. 
1876 p. 477 sqq. 
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nämlich das poseidonische Ross handelt, bezüglich dessen 
das Vasengemälde mit Ovid in so merkwürdiger Weise 
übereinstimmt. Es wird sich freilich, um dies im voraus 
anzudeuten, auch für die Mittelgruppe durchaus nicht in 
allen Puncten, in denen a und b die Möglichkeit einer. 
Vergleichung bieten, Uebereinstimniung bei c herausstellen, 
die dasselbe zur Reconstruction der Giebelcomposition ge- 
eignet erscheinen liesse, und so müssen wir uns denn 
andrerseits wol bedenken, aus den Uebereinstimmungen, die 
zwischen c und d zu Tage treten, zu weitgehende Schluss- 
folgerungen zu ziehen. Erst in dem Falle, wenn c von a 
und b keine Abweichungen zeigte, würden wir berechtigt 
sein, dife Uebereinstimmung zwischen c und d betreffs 
solcher Puncto, bezüglich deren a und b keine Controle 
gestatten, aus gemeinsamer Quelle herzuleiten und dann 
wäre freilich zugleich, worauf es für uns vor allem an- 
kommen würde, der Zusammenhang der ovidischen Schil- 
derung mit der Giebelcomposition nahezu zur Gewissheit 
erhoben. 

Prüfen wir nun im Folgenden, wie sich d und c einer- 
seits zu a resp. b, andererseits zu einander verhalten. 

Die Stellung der beiden Hauptfiguren, über die Ovid 
sich nicht auslässt, ist in c dieselbe wie in b, indem sich 
links vom Beschauer Athena, rechts Poseidon befindet. 
Die Bewegung Athenas stimmt ebenfalls zu h : das rechte 
Bein der Göttin ist seitwärts gesetzt und im Knie gebogen, 
allerdings nicht so stark wie in b, aber nicht „ganz ge- 
ändert", wie Petersen *) will; der rechte Arm, der in c hoch 
erhoben erscheint, war, wie Stephani^) unter Zustimmung 
von Petersen^) nach Maassgabe der Bruchfläche an dem 

1) Archaeol. Ztg. 1876 p. 124. 

2) p. 87. 

3) a. a. 0. p. 119. 
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erhaltenen Torso*) constaiirt, im Original nicht, wie aus 
b, wo noch ein Teil des Unterarms sichtbar, geschlossen 
werden müsste, horizontal zur Seite gestreckt, — eine Vor- 
aussetzung, die früher in Verbindung mit dem gekrümmten 
rechten Bein zu der falschen Annahme verleitete, die Figur 
schreite nach rechts — sondern fast senkrecht erhoben, 
wodurch es wahrscheinlich wird, dass, wie Petersen aus- 
einandersetzt, nicht eine nach links, sondern nach rechts 
vom Beschauer gerichtete Bewegung des Armes stattfand. 
Der Körper der Figur ist in c ebenso wie in b und analog 
der aus dem Torso zu erschliessenden Bewegung nach rechts 
emporgestreckt Die Bekleidung der Göttin, die Ovid als 
selbstverständlich unerwähnt lässt, bildet bei b und c, in 
Uebereinstimmung mit dem Torso, ein ärmelloser Chiton. 
Die Aegis, von Ovid ausdrücklich hervorgehoben, geht bei 
dem Torso und ebenso in b und c von der rechten Schulter 
herab schräg über die Brust, nur dass ihre Form in c von 
a und b abweicht. Den Schild führt die Göttin in cwie 
bei d in der Linken'), und es ist in hohem Grade wahr- 
scheinlich, dass dasselbe in a der Fall war, denn eine an- 
dere Beschäftigung der linken Hand ist kaum anzunehmen. 
Auch der Speer findet sich übereinstimmend bei c und d, 
wo es zwar nicht gesagt, aber ganz selbstverständlich, in 
der Rechten der Göttin. Es geht demnach c in den we- 
sentlichen Motiven der Stellung und in der Bekleidung der 
Göttin mit a und b zusammen ; was die beigegebenen 
Attribute betrifft, so findet sich die Aegis bei a, b, c und 
d, während sich von der übrigen Ausrüstung, über welche 
a und b keine Auskunft geben, Lanze und Schild bei c 



1) Anc. Marbles VI, 16 == Michaelis, Parth. taf. VIII, 13. 

2) Bei Ovid ist dies zwar nicht ausdrücklich gesagt, aber aus 
dem Lanzen&toss mit Sicherheit zu schliesscn. 
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und d, der Helm ausschliesslich hei d findet^). Es sind 
also hei dieser Hauptfigur nur Uehereinstimmungen der 
ovidischen Beschreibung, ehenso auch des Vasengemäldes, 
mit a und h nachweisbar, Abweichungen dagegen in keinem 
Functe zu constatiren. 

lieber Poseidons Aeusseres bemerkt Ovid schlechter- 
dings nichts, ohne Zweifel aus dem Grunde, weil er sich 
ihn nackt und ausser dem speciell erwähnten Dreizack mit 
keinen Attributen versehen dachte. Da über die Stellung 
des Gottes ebenso wenig wie von der der Athena etwas 
ausgesagt wird, so sind wir auf die Untersuchung be- 
schränkt, ob die von Ovid bezeichnete Handlung, der Drei- 
zackstoss, der sich auch bei c findet, sich mit a und b 
vereinigen lässt. In der Giebelgruppe ging offenbar das 
Ziel der Bewegung des Gottes, wie nicht nur aus b, sondern 
auch aus dem erhaltenen Torso ^) ersichtlich, entschieden 
nach rechts, wie es auch bei c der Fall ist; der in b wie 
c mit vollem Haupt- und Barthaar versehene Kopf ist hier 
wie dort nach rechts gerichtet, der rechte Arm erhoben, 
der linke gesenkt, ganz so wie auch der Torso es an die 
Hand gibt. Der Oberkörper dagegen ist bei a und b nach 
links geneigt, während er bei c sich nach rechts vorbeugt ; 
die Stellung der Beine ferner ist bei c geradezu der in b 
entgegengesetzt, indem hier das linke, dort das rechte Bein 
gebogen ist und das Hauptgewicht des Körpers trägt'). 
Der kühne Versuch Stephanies, in diesem Puncte die 



1) Die Zugehörigkeit eines Kopffragments (Anc. Marbl. VI, 
16 = Michaelis taf. VIII, 14), welches durch die über der Schläfe 
befindlichen Bohrlöcher auf ursprüngliche ßehelmung hinweist, ist zu 
verdächtig, als dass man aus demselben Schlüsse für a zu ziehen be- 
rechtigt wäre, cf. Michaelis, Parth. p. 198 sq. 

2) Anc. Marbl. VI, 17 = Michaelis taf. VIII, 16. 

3) Vgl. die von Petersen Archäol. Ztg. 1876 p. 124 zu dem 
Londoner Torso gemachten Bemerkungen. 

3 
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Carrey'sche Zeichnung, in der ihm die Stellung Poseidons 
„in dem gegebenen Zusammenhang völlig sinnlos" erscheint*), 
durch das Vasengemälde zu corrigiren^)^ darf hier um so 
^her übergangen werden, als Petersen®) die Willkürlichkeit 
und Haltlosigkeit desselben in überzeugender Weise dar- 
gelegt hat, und so bleibt nur übrig die Abweichung des 
Vasengemäldes in diesem wichtigen .Puncte einzuräumen, 
die jedenfalls den Wert desselben als einer „angesichts 
des Originals mit ungewöhnlicher Treue gefertigten Copie** 
bedenklich in Frage stellen muss. Nicht minder gewichtig 
ist ferner der Umstand, den Stephani nicht so still- 
schweigend hätte übergehen sollen, dass nämlich in c 
Poseidon mit einer Chlamys bekleidet ist, von der weder 
a und b, noch auch d die geringste Spur aufweist. 

Fassen wir das Resultat unserer Beobachtungen kurz 
zusammen, so ist der Sachverhalt der, dass Ovid weder 
über die Stellung Poseidons im Allgemeinen, noch über die 
Richtung des Dreizackstosses etwas aussagt, während' der 
Dreizackstoss selbst in c seine Parallele und durch a und 
b wenigstens durchaus keine Widerlegung findet; bei c 
dagegen herrscht nur insofern Uebereinstimmung mit b 
resp. a, als die Figur sich in der Richtung nach links 
vom Beschauer hinwendet und die Haltung der Arme we- 
nigstens nicht wesentlich derjenigen widerspricht, welche 
die Ueberreste der Arme am Torso und in b voraussetzen; 
betreffs der Stellung des Oberkörpers und der unteren 
Extremitäten, sowie der Hinzufügung der Chlamys zeigt c 
entschiedene Abweichungen. In Anbetracht derselben muss 
man nun wol Anstand nehmen aus c allein zu schliesseu, 



1) p. 103. 

2) p. 102 sqq. 

3) a. a. 0. p. 124 sqq. 
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dass das Motiv des Dreizackstosses auch in a vorbanden 
gewesen sei, es wird sich dies vielmehr lediglich unter dem 
Hinweis darauf, dass dasselbe im Mythos fertig vorlag, dass 
es ,sich femer mit dem Torso und der Carrey'schen Copie 
aufs beste vereinigen lässt und dass endlich die Ueberein- 
stimmung der ovidischen Stelle in diesem Puncte hinzu- 
kommt, als allerdings sehr wahrscheinlich bezeichnen lassen. 
Stossen wir ako bei c betreffs des Poseidon auf erheb- 
liche Differenzen mit a, so dürfen wir dagegen von Ovid's 
Schilderung constatiren, dass dieselbe bezüglich beider 
Hauptfiguren in allen Puncten, die mit a und b verglichen 
werden können, mit diesen übereinstimmt und dass sich 
aus dem mehr oder weniger, welches sie gegenüber diesen 
authentischsten Zeugnissen bietet, in keiner Beziehung Wider- 
sprüche mit disnselben herausstellen. 

Es sind jetzt die von den Gottheiten geschaffenen Wun- 
derzeichen zu prüfen, deren Vorhandensein, um dies vor- 
auszuschicken, von der neueren Forschung mit Ausnahme 
von Lloyd, Welcker und Matz anerkannt ist. Der Oelbaum 
zunächst, den Ovid ausdrücklich hervorhebt und der auch 
in c in reicher Ausführung erscheint, ist für den Parthenon- 
giebel ausser Zweifel gestellt durch die von Stephani 1842 
auf der Akropoli^ entdeckten Fragmente^), die, nach dem 
Vorgange 0. Müller's^) von Welcker^) und neuerdings noch 
von Matz*) ohne ausreichende Gründe angezweifelt, von 
allen übrigen Erklärern seit Preller's Untersuchung^) mit 



1) cf. Rhein. Mus. IV p. 7 und Compte-rendu von 1872 p. .62 sq.; 
eines der Fragmente abgebildet bei Michaelis taf. VIII, 15. 

2) De Phidiae vita et operibus u. Gott. gel. Anz. 1827. 

3) Alte Denkm. I p. 112 u. 119. 

4) Göit. gel. Anz. 1871 p. 1953 sq.; Matz stösst sich hauptsäch- 
lich an den angeblich in der Blätterkrone liegenden Realismus, den 
er für die Zeit des Pheidias nicht gelten lassen will. 

5) Allg. Encyclop. 3. Sect. Bd. 22 p. 201 sqq. 

3* 
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Recht als Beweis für die ursprüngliche Existenz des Oel- 
baums im Parthenongiebel betrachtet werden. 

Weit weniger einfach ist die Frage über das posei- 
donische iiaQTVQiov. Wie bereits erwähnt, tritt in den 
weitaus meisten literarischen Ueberlieferungen des Mythos 
der Salzquell, dagegen zum ersten Male bei Ovid ein Ross 
als Wunderzeichen des Gottes auf. Es ist von Stephani^) 
mit vollem Rechte darauf hingewiesen worden, dass Ovid 
als Dichter keine Veranlassung hatte, den Salzquell durch 
ein Ross zu ersetzen; schon weil die Metapher „Pferd" für 
„Quelle" in seiner Sprache bei weitem nicht so häufig als 
im Griechischen, konnte er nicht leicht von selbst auf diese 
Vertauschung verfallen, es ist vielmehr wahrscheinlich, dass 
ihm irgend ein Vorbild hierfür vorlag, welches, da eine 
vorovidische literarische Stelle, wo ein Ross als poseidoni- 
sches fiaQTVQiov in dem Wettstreit aufträte, nicht nach- 
weisbar ist, nur in einem Kunstwerk und, dies einmal an- 
genommen, vermutlich in der Westgiebelgruppe des Par- 
thenon zu suchen sein wird. Wenn indess Stephani a. a. 0. 
behauptet, dass für einen Bildhauer die Vertauschung des 
Salzquells mit einem Ross nötig gewesen sei, zumal bei 
einer hochaufgestellten Giebelgruppe, weil jener daselbst 
gar nicht oder nur wenig sichtbar hätte sein können, so 
ist das ebenso entschieden in Abrede zu stellen wie die 
fernere, offenbar viel zu weit gehende Behauptung, dass 
auch „eine in die Höhe steigende Wassersäule, ganz abge- 
sehen davon, dass diese sich von der Wirklichkeit ganz 
ebenso weit entfernt haben würde wie ein Pferd (?), für die 
Plastik gar nicht darstellbar" sei. Die Annahme, dass auch 
im Parthenongiebel ein Ross das Wunderzeichen des Po- 
seidon Tjildete , scheint nun aber sehr nahe gelegt zu wer- 

1) p. 82. 
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den durch das Vasengemälde, welches übereinstimmend mit 
Ovid ein Ross aufweist; dasselbe springt, von Poseidon mit 
der Linken am Zaume gehalten, hinter dem Gotte hervor, 
ist also derartig mit demselben verbunden, wie es sehr wol 
auch in a möglich wäre, wo es sich aufs beste in die in b 
vorhandene Lücke einfügen und zu dem Oelbaum seiner 
Erscheinung nach ein vollkommen passendes Gegenstück 
bilden würde. So hat denn Stephani's Schlussfolgerung ^), 
dass c und d, die völlig unabhängig von einander nicht 
nur zufällig in jener Vertauschung sich hätten begegnen 
können, beiderseits aus einer gemeinsamen Quelle schöpf- 
ten, die füglich keine andere sein konnte als die pheidia- 
sische Composition, auf den ersten Blick sehr viel be- 
stechendes ; sie wird auch keineswegs erschüttert durch die 
ersten der von Petersen^) erhobenen Einwände, denn wenn 
der genannte Gelehrte die Delphine in c für eine Andeu- 
tung des Salzquells hält und demnach hier beide Wunder 
Poseidons mit einander verbunden sehen will, eine „sinn- 
lose Contamination zweier Versionen des Mythos*', die Phei- 
dias nicht zugemutet werden dürfe, und wenn er ferner die 
äusserst realistische Ansicht ausspricht, das Ross sei nichts 
neues, da schon zwei andere Rosse in der Composition vor- 
handen, so wird man ihm. schwerlich beipflichten können; 
auch die von ihm an c bemängelte Anbringung des Rosses 
im Hintergrunde kann nicht gegen die Annahme eines Rosses 
in der Giebelgruppe entscheiden. Wol zu erwägen ist da- 
gegen ein anderer von Petersen betonter Umstand : es ent- 
spricht nämlich die bei Michaelis mit bezeichnete weib- 
liche Figur, in der allgemein Amphitrite erkannt wird, sowol 
hinsichtlich ihres Standorts im GiebeP) wie ihrer Bewe- 

1) p. 92. 

2) Archaeol. Ztg. 1876 p. 120 sq. 

3) Derselbe ist bei Carrey verrückt, cf. Petersen a. a. 0. p. 122 
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gung — die Figur ist augenscheinlich im BegriflF vom Wa- 
gen herabzusteigen — der Figur G auf der anderen Seite 
in dem Maasse, dass an ihrer Eigenschaft als Wagenlen- 
kerin zu zweifeln kaum möglich, wie sie denn auch von 
Welcker*), Overbeck*), Michaelis') und Petersen*), ebenso 
von Bruiin auch neuerdings wieder*) als solche gefasst 
worden ist.. Hiergegen erhob nun zwar Stephani Ein- 
spruch, indem er zunächst, freilich wenig überzeugend, in 
Abrede stellt, dass ein Künstler wie Pheidias zwei Mal das 
gleiche Motiv zur Darstellung von zwei einander in der- 
selben Gruppe entsprechenden Personen würde verwendet 
haben ; es ist dies eben einer der Fälle, in denen Stephani 
von der „inductiven Methode" abfällt. Wenn er ferner 
gegen jene Auffassung „die völlig senkrechte und nicht im 
Geringsten zurückgebeugte Haltung" des Oberkörpers gel- 
tend macht, so lehrt der Augenschein, dass davon nicht die 
Rede sein kann; mit dem „ganz ruhigen Sitzen" der Figur, 
das Stephani erblicken will, steht in sichtlichem Wider- 
spruch das in b energisch vorgestemmte linke Bein, welches 
sich vorzüglich mit einer ein Gespann anhaltenden Figur 
verträgt; für die Lage des linken Armes, die ebenfalls zu 
der Tätigkeit des Rosselenkens vortrefflich passt, hat Ste- 
phani kein Wort der Erklärung; die flatternde Gewan- 
dung, das nackte linke Bein und andere Kennzeichen, die 
Petersen a. a. 0. mit vollem Recht als Beweis anführt, dass 
es sich hier um eine Wagenlenkerin handle, lässt er eben- 



Note 13 u. in Fleckeisen's Jahrbb. 1872 p. 307; Michaelis, Parth. 
p. 185. 

1) Alte Denkm. I p. 112 sq. 

2) Gesch. d. griech. Plast. I^ p. 288. 

3) Parthenon p. 199. 

4) Kunst des Pheid. p. 174. 

5] Sitzungsber. d. kgl. bair. Ak. d. W. 1876 p. 488. 
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falls völlig unberücksichtigt. Wenn aber ein Rossegespann 
auf Poseidons Seite anzunehmen, so ist selbstverständlich 
das Wunderross nicht zu halten. 

Prüfen wir nun aber, ob die Räum Verhältnisse des 
Giebelfeldes für das von Stephani angenommene Wunder- 
ross oder das bisher nur von 0. Müller*) bestrittene Rosse- 
gespann sprechen. Wenn Stephani meint*), man habe aus 
der Dalton'schen Abbildung^), deren Mangel an Zuverlässig- 
keit übrigens Petersen dargelegt hat*), ersehen können, 
dass nur Platz für ein dem Beschauer entgegenspringendes 
Ross vorhanden sei, so wird diese Behauptung schon da- 
durch bedenklich gemacht, dass z. B. Michaelis'*) im Ge- 
genteil den Raum in ebenderselben Zeichnung noch zu weit 
für zwei gewöhnliche Rosse erachtete und deshalb mit 
Bröndsted, Welcker u. a. zu zwei Hippokampen seine Zu- 
flucht nahm. Eher spräche für die Annahme eines Rosses 
die Carrey'sche Zeichnung, bei welcher auch dann, wenn 
man sich die zu weit nach der Mitte hin gerückten Figuren 
P Q bei Michaelis®) in der Weise weiter nach rechts 
verschoben denkt, dass Fig. gkich weit von der Mitte 
wie G entfernt wäre, noch immer nicht der für zwei denen 
der anderen Seite völlig entsprechende Rosse erforderliche 
Raum herauskommen würde, selbst ohne dass man, wie 
Stephani willkürlich tut^), die Statue des Poseidon weiter 
von der Mitte fortrückt. Auch in der bezüglich der Ver- 
teilung der Figuren jedenfalls genaueren Zeichnung von 
Nointel's Anonymus ist trotz der entgegenstehenden Be- 



1) Gott. gel. Anz. 1827 Note 34. 

2) p. 92. 

3) Michaelis Parth., Hilfstafel zum Text. 

4) Fleckeisen's Jahrbb. 1872 p. 305 sqq. 

5) a. a. 0. p. 183. 

6) of. Petersen a. a. 0. p. 307. 

7) p. 99. 
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hauptung Brunnes*) die Lücke zwischeD Poseidon und Am* 
phitrite entschieden kleiner als der Baum zwischen Athena 
und Nike, doch allerdings nur um so weniges, dass sich in 
dieselbe zwei Bosse von den nämlichen Dimensionen wie 
die auf der Seite der Athena, nur ein wenig höher ge- 
bäumt als diese, ganz vortrefiflich einfügen würden, wie 
man sich leicht überzeugen kann, wenn man eine Durch- 
zeichnung des in gedachter Aufnahme befindlichen Bosse- 
paares in entgegengesetzter Profilirung in die Lücke zwi- 
schen Poseidon und Amphitrite einpa,sst. 

So müssen wir denn bei der Unzulänglichkeit des vor- 
handenen Materials vorläufig darauf verzichten, uns für die 
eine oder andere Annahme, für das poseidonische Wunder- 
ross oder ein Zweigespann mit Bestimmtheit zu entschei- 
den, da beide zur Zeit unlösbare Schwierigkeiten bieten, 
indem der ersteren Annahme die Fig. ganz unleugbar 
widerstreitet, die zweite dagegen lediglich durch die Zeich- 
nung von Nointel's Anonymus sich stützen lässt. Unauf- 
geklärt muss es daher vor der Hand auch bleiben, ob die 
bezüglich des Bosses bestehende merkwürdige !Ueberein- 
stimmung des Vasengemäldes und der ovidischen Schil- 
derung wirklich in dem Zusammenhange beider mit der 
Giebelgruppe des Parthenon ihren Grund hat^). 

Es ist jedoch schliesslich noch eine Frage von her- 
vorragender Bedeutung zu erledigen: es gilt nämlich das 
Verhältnis des in der dichterischen Schilderung bezeich- 
neten Moments der Handlung zu dem von Pheidias ge- 
wählten womöglich festzustellen. Während nach der früheren. 



1) Ber. d. kgl. bair. Ak. d. W. 1876 p. 489. 

2) Auch durch die jÜDgst von Stephan! (Compte-rendu pour 
l'ann. 1873 p. 243 sq.) angezogenen, schon von Ross (Archaeol. Aufs. 
1 p. 96) erwähnten Fragmente ist das von ihm angenommene Pferd 
noch keineswegs sichergestellt. 
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von falschen Voraussetzungen ausgehenden Annahme*) nicht 
der Wettkampf selbst, sondern der Augenblick unmittelbar 
nach demselben im Parthenongiebel dargestellt sein sollte, 
um mit Welcker genauer zu sprechen, der Augenblick un- 
mittelbar nach der Entscheidung, der Augenblick, wo die 
Parteien auseinandergehen, entschied sich Stephani für den 
Moment v^or der Hervorbringung der Zeichen, den Moment, 
in welchem die Waffen der Gottheiten den Boden noch 
nicht berührt haben. Sonderbar ist es, wenn er^) die eine 
derselben, Athena, mit ihrer Eanze erst ausholen, Poseidon 
dagegen, angeblich nach Ausweis des erhaltenen Torso, des 
Vasengemäldes, Ovids und Carrey's — denn diese Reihen- 
folge lässt Stephani eintreten — „bereits im Niederstossen 
des Dreizacks begriffen" sein lässt, demzufolge sein rechter 
Arm weit weniger gehoben gewesen sei als der der Athena. 
Dem ist zuvörderst entgegenzuhalten, dass es keinem Künst- 
ler einfallen wird, bei einer in der Wirklichkeit so schnell 
vorübergehenden Handlung, wie ein Dreizackstoss ist, einen 
anderen Moment als den Beginn der Bewegung zu fixiren, 
dass demnach, vorausgesetzt es handle sich in a wirklich 
um ein „Niederstossen", eben auch hier, ganz so wie bei 
Athena, der An fang desselben, das Ausholen zum Stosse 
würde dargestellt gewesen sein; aus dem Umstände, dass 
der Arm des Poseidon weniger erhoben erscheint, als der 
der Athena, könnte also lediglich geschlossen werden, dass 
der Stoss mit geringerem Kraftaufwand erfolge. Nun sind 
aber die Wunderzeichen im Parthenongiebel schon vorhan- 
den; dennoch meint Stephani^), dass sie erst geschaffen 
werden sollen; er nimmt keinen Anstoss daran ^), dass 



1) Vertreten von Preller, Welcker u. a. 

2) p. 115. 

3) p. 114. 

4) p. 116. 
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dadurch „die strenge Einheit der Zeit offenbar einiger- 
maassen (!) verletzt" sei und glaubt zu einer „so kleinen^ 
zum Verständnis und zur Wirkung des Ganzen unbedingt 
notwendigen Verletzung der Einheit der Zeit** zahlreiche 
Parallelen aus der antiken Kunst beibringen zu können, 
von denen jedoch die von ihm angezogenen durchaus nicht 
Anspruch auf Giltigkeit erheben können*). Es ist vielmehr 
eine Prolepsis von solchem Umfange bisher nirgends in der 
antiken Kunst nachgewiesen und wol kaum nachweisbar; 
denn wie könnte der BeschÄuer erraten, dass die Gott- 
heiten durch den Stoss ihrer Waffen die Wunderzeichen 
erst schaffen wollen, da es vielmehr aussehen würde, als 
suchten sie dieselben, die schon in völliger Realität vor- 
handen, mit ihren Waffen zu treffen? Die Berufung auf 
das Vasengemälde ist völlig nutzlos, dasselbe gestattet, wie 
wir sehen werden, selbst wenn man die Richtigkeit der 
von Stephani gegebenen Deutung desselben einräumt, in 
dieser Beziehung keinen Schluss auf die Composition des 
Parthenongiebels. 

Entgegen der . von Stephani aufgestellten Erklärung 
hat Petersen, der bereits früher den Moment nach dem 
Streite angenommen hatte ^), auch in seiner Opposition 
epgen Stephani^) jene Annahme wieder verfochten und die- 
selbe dahin m'odificirt, dass es sich um das Emporheben 
der Waffen nach erfolgtem Stosse handle, dass Athena als 
Siegerin sich triumphirend erhebe, Poseidon unmutig zurück- 
weiche. Man wird nicht umhin können anzuerkennen, dass 
bei dieser Auslegung der Situation zunächst sämmtliche* 
Bewegungsmotive der Gottheiten eine völlig befriedigende 



1) Yor], auch die Einwände Petersen's Arch. Ztg. 1876 p. 126 sq. 
u. Brunn's, Sitzungsber. etc. p. 478 sq. 

2) Kunst des Pheid. p. 172. 

3) p. 127. 
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Erklärung finden: in der emporgerichteten Haltung Athenas 
malt sich der Ausdruck stolzen Siegesbewusstseins , der 
Arm hat sich nach dem kraftvoll gefulfrten Stosse wieder 
hoch erhoben, und dass Pheidias es verstanden haben 
werde durch die Haltung von Kopf, Arm und Lanze den 
Gedanken an einen erst zu erwartenden Stoss auszu- 
schliessen, ist von Petersen mit gutem Grunde bemerkt 
worden. Auch das zur Seite gesetzte und gebogene rechte 
Bein der Göttin, aus dem man früher irrtümlicher Weise 
auf ein Wegeilen von der Mitte schloss, findet in dem 
vorausgegan'genen wuchtigen Stoss seine volle Erklärung. 
Ebenso trefflich, stimmt die Stellung Poseidons zu der von 
Petersen angenommenen Situation ; vollkommen passend 
wie mir scheint ist von Matz*) an die Aehnlichkeit der 
Statue mit dem lateranensischen Satyr erinnert worden, 
denn wir haben in der Tat bei Poseidon, wie es sich bei 
Carrej deutlich controliren lässt, eine ganz verwandte 
Stellung, in der sich ebenfalls ein Zurückweichen und zwar 
hier wie dort ein erstauntes Zurückweichen ausdrückt. 
Die geringe Erhebung des rechten Armes stimmt ebenfalls 
mit jenem Staunen vor Athenas Wunderzeichen, sie ist un- 
willkürlich erfolgt, ebenso wie bei der erwähnten Satyr- 
statue. Endlich bietet auch die Richtung des Kopfes eine 
starke Stütze für unsere Annahme: der Blick des Gottes 
geht nicht, wie sich bei Garrey deutlich ersehen lässt, auf 
den Boden, wie es doch der Fall sein müsste, wenn es 
sich um einen zu vollziehenden Stoss handelte, sondern 
vielmehr nach der Richtung hin, in der wir den Oelbaum 
voraussetzen müssen, nämlich in die Mitte des Giebelfeldes. 
Geht sonach die Annahme, dass Pheidias den Moment un- 
mittelbar nach dem Acte des Lanzen- und Dreizackstosses 



1) Gott. gel. Anz. 1871 p. 1952 sq. 
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* 

für seine Darstellung gewählt habe, mit den Bewegungs- 
motiven in ä und b in befriedigendster Weise zusammen, 
so kann anderersefts nicht wol verkannt werden, dass in 
der Tat kein besserer Moment herausgegriffen werden 
konnte als dieser, in dem die ganze Handlung ihren Gipfel- 
punct, ihren hochdramatischen Abschluss findet. Keines 
Götterspruchs bedarf es mehr, keiner Urteilenden, wie sie 
Stephani^) in den beiden Seitengruppen erkennen will; in 
den beiden Gottheiten selbst ist das Ergebnis des Wett- 
streits klar und deutlich ausgedrückt. Was aber das 
Vasengemälde anlangt, so kann dieses die Anllkahme, dass 
im Parthenongiebel die Wunderzeichen schon geschaffen 
waren, nicht im geringsten beeinträchtigen; selbst wenn 
hier eine Prolepsis der Art, wie sie Stephani constatirt, 
vorliegen sollte, so könnte sich daraus doch keineswegs die 
Notwendigkeit ergeben, dieselbe auch für Pheidias' Compo- 
sition auf Grund des Vasengemäldes vorauszusetzen, bei 
welchem, wie Petersen treffend bemerkt^), „die eigentlichen 
Feinheiten in der Bewegung der Götter verloren sind, diese 
vielmehr auf das äusserlich nicht so fern liegende, aber 
innerlich ärmere, simplere, doch drastischere Motiv des 
Lanzen- und Dreizackstosses beschränkt ist". 

Vergleicht man nun aber die betr. Verse Ovids, so 
lässt sich zunächst die Beschreibung der Athena mit dem 
von uns für die pheidiasische Composition angenommenen 
Moment völlig ungezwungen vereinigen; die Göttin hat 
gestossen nach Ovids ausdrücklichen Worten, ihr Wunder- 
zeichen ist da. Wenn Petersen indessen eine nähere Be- 
zeichnung vermisst, ob Ovid „die Lanze noch im Boden 
denke oder in welcher der nächstfolgenden Stellungen", 



1) p. 112. 

^) Arch. Ztg. 1876 p. 127 sq. 
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so heisst das denn doch selbst von der eingehendsten und 
genauesten poetischen Schilderung eines Kunstwerks zuviel 
verlangen, eine derartige Akribie ist eben nur Pflicht des 
Archaeologen , nicht aber des Dichters. Dass Ovid sich 
den Ausgang des Streites möglicherweise auf dieselbe Art 
bezeichnet dachte, wie wir es für den Parthenongiebel 
wahrscheinlich zu machen versuchten, wenn er in den 
Schlussworten sagt, die allerdings durch ihre abstracte 
Fassung von den übrigen Teilen der Schilderung wesentlich 
abstechen: operi victoria finis, wird wenigstens vermutungs- 
weise ausgesprochen werden dürfen. 

Nicht so klar liegt die Sache, wenn wir den von Ovid 
für Poseidon angegebenen Moment der Handlung ins Auge 
fassen, indem die hier gebrauchten Tempora für die An- 
nahme zu sprechen scheinen, dass es sich hier wirklich um 
eine Prolepsis von der Art handle, wie wir sie oben für 
den Parthenongiebel zurückwiesen, denn die Ausdrucksweise 
Ovids stimmt scheinbar^voUkommen zu der Darstellung des 
Vasengemäldes, wo der Dreizackstoss augenscheinlich erst 
ausgeführt werden soll, trotzdem dass das Wunderzeichen 
schon vorhanden ist. Aber würde nicht, wenn wir dasselbe 
für Ovid voraussetzen wollten, die Harmonie zwischen den 
beiden Hauptfiguren zerstört? Auch das ist nicht wahr- 
scheinlich, dass Ovid, angenommen er beziehe sich auf die 
Composition des Parthenongiebels, die Situation der betr. 
Figur daselbst misverstanden habe, da er doch die der 
Athena vollkommen richtig * fasste. Wir werden demnach 
kaum anders können als in dem Ausdruck ferire eine Un* 
genauigkeit des Dichters zu erblicken, die sich um so 
leichter erklärt, als jenes Verbum eine Perfectform be- 
kanntlich nicht besitzt, dieselbe vielmehr durch die des 
Verbum percutere vertreten wird, welche Ovid indess natürlich 
nicht zwei Mal in so unmittelbarer Nähe verwenden konnte. 
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Wägen wir zum Schlüsse die Besultate unserer Unter- 
suchung unbefangen ab, so müssen ^ir unbedingt davon 
abstehen für diq ovidische Schilderung eine so weitgehende 
Abhängigkeit von der Giebelgruppe des Parthenon anzu- 
nehmen, wie es Stephani getan hat. Wir fanden in Bezug 
auf die Nebenfiguren in den Versen Ovids entschiedene 
Abweichungen, von denen dahinstehen muss, ob sie auf 
ßeminiscenz an irgend ein anderes Kunstwerk oder auf 
selbständiger Erfindung beruhen, die aber, wie oben zu 
zeigen vergeht wurde, weit dier auf eine malerische als 
eine plastische Gomposition hinweisen. In jedem Falle ist 
es ausser allen Zweifel gestellt, dass Ovid ebensowenig wie 
der Yasenmaler, der seinerseits bezüglich der Nebenfiguren 
wieder andere Differenzen hat, auf die näher einzugehen 
unserem Zwecke fern liegen muss, die pheidiasische Gom- 
position in ihrem ganzen Umfange nicht als Grundlage für 
seine Schilderung benutzt hat. Wir versäumen auch an 
dieser Stelle nicht nochmals auf dte Unmöglichkeit zu ver- 
weisen, das bei Ovid vorhandene Boss aus Pheidias' 
Schöpfung herzuleiten und ziehen es vor, das oben be- 
zeichnete Dilemma offen als solches hinzustellen, anstatt 
zu versuchen, es durch unzulänglich begründete Gombinationen 
zu beseitigen. In der Beschreibung der beiden Haupt- 
figuren herrscht dagegen nicht nur in Bezug auf sämmt- 
liche Einzelheiten, die sich auf das Aeussere derselben er- 
strecken, sondern auch bezüglich der angegebenen Situation 
eine derartige Uebereinstimm'ung mit der Gruppe des 
Pheidias, dass ein directer Zusammenhang dieses Teiles 
der Beschreibung mit jenem Kunstwerk wenn nicht absolut 
sicher, so doch in hohem Grade wahrscheinlich genannt 
werden darf, um so mehr als die Voraussetzung wol be- 
rechtigt erscheint, dass der Dichter bei seinem Aufenthalt 
in Athen jenes hochbedeiitende Monument sicher nicht 
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übersehen, sondern nach Gebühr wird haben würdigen 
lernen, so dass es ihm, als er nach einer Reihe von Jahren 
die Metamorphosen niederschrieb, nicht fern liegen konnte, 
die in seiner Erinnerung noch lebendige Mittelgruppe jener 
Composition für die Schilderung eines Kunstwerkes, in 
welches sie sich so sinnig einfügt, zu verwerten. 

Im Anschluss an vorstehende Untersuchung, deren Ge- 
genstand seiner Natur nach eine umfassendere Behandlung 
erforderte, ist noch eine Kunstbeschreibung zu berühren, die 
sich in nächster Umgebung der soeben betrachteten findet. 
Es ist nämlich unter den Gegenständen, die Arachne im 
Wettstreit mit Athena in ihr künstliches Gewebe aufnimmt, 
die an zweiter Stelle aufgeführte Ledadarstelluüg für unsere 
Untersuchung von Wichtigkeit, da, wie bereits Overbeck^) 
hervorgehoben, Ovid, wenn er (VI, v. 109) sagt: 

fecit olorinis Ledam recubare mb alis, 
ohne Zweifel jene sinnlich leidenschaftlichen Compositionen 
vorschwebten, die, wol nicht vor der aJexandrinischen Pe- 
riode in Aufnahme gekommen, in der späteren Kunst ein 
äusserst beliebter Gegenstand waren, wie die bei Over- 
becl^) verzeichneten, durch ihre enge Verwandtschaft auf 
ein bedeutendes Original hinweisenden vier Sarkophagre- 
liefs, sowie die Wiederkehr desselben Vorwurfs in Larapen- 
reliefs und zahlreichen Gemmen, worunter sicher wenigstens 
einige echte, beweisen. Wir besitzen also in dem oben 
citirten, bei aller Kürze mit jenen Darstellungen sich völlig 
deckenden Verse eines der entscheidendsten Zeugnisse da- 
für, dass Ovid, wolvertraut mit den zu seiner Zeit in Gunst 
stehenden Kunstwerken, es nicht versäumte, bei gegebener 
Gelegenheit Reminiscenzen an dieselben in seine Dichtungen 



1) Griech. Kunstmythol. I p. 509 sq. 

2) a. a. 0. p. 510 sqq. 
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einzuflechten. Auch die an erster Stelle (v. 103 sqq.) auf- 
geführte Europe, die ebenfalls unter den Gegenständen der 
Araöhne auftritt, ist sicherlich in Erinnerung an die zahl- 
reichen entsprechendjen Monumente, die demnächst ausfuhr- 
lich zu erörtern sein werden, desgleichen die vom Gold- 
regen befruchtete Danae (v. 113) vermutlich nicht ohne 
Einfluss der künstlerischen Darstellungen aufgenommen wor- 
den, für deren Verbreitung eine Reihe pompejanischer 
Wandgemälde*), ein palermitaner Mosaik^) und mehrere 
Vasengemälde ^) Zeugnis ablegen. 



Ausser flen bisher besprochenen Beschreibungen an- 
geblicher Kunstwerke, von denen einige die Annahme eines 
directen Zusammenhanges mit nachweisbaren künstlerischen 
Compositionen so nahe legen, begegnet man in den Meta- 
morphosen verschiedenen Stellen schildernder und beschrei- 
bender Natur, deren ganze Beschaffenheit den Eindruck 
macht, als sei hier eine stillschweigende Bezugnahme auf 
Werke der bildenden Kunst vorauszusetzen. Es wird auch 
bei Betrachtung dieser Stellen grösste Vorsicht geboten 
erscheinen und sich im einzelnen Falle eine genaue Prü- 
fung nötig machen, ob die in den poetischen Beschreibun- 
gen sich findenden Züge der Art sind, dass sie sich nur 
aus Entlehnung von Kunstwerken erklären lassen, oder ob 
sie entweder auf freie dichterische Erfindung oder auf die 
literarischen Quellen Ovids zurückzuführen sind. Bei der 
lückenhaften Ueberlieferung der letzteren, von denen es 
übrigens dahinsteht, ob sie. nicht ebenfalls bereits in 



1) Heibig No. 115—118; Overbeck a. a. 0. p. 407 sq. 

2) Overbeck a., a. O. p. 408 sq. 

3) Ebd. p. 406 sq. 
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grösseren) oder geringerem Umfange Einflüsse durch Werke 
der bildenden Kunst erfahren haben, lässt sich allerdings 
in vielen Fällen nicht bestimmen, wie weit für Ovid in Be- 
zug auf einzelne Motive seiner Schilderungen eigene Erfin- 
dung anzunehmen, und es liegt daher, wenn sich dieselben 
im Bereiche der bildenden Kunst nachweisen lassen, die 
Verlockung nur zu nahe, dieser die Urheberschaft zu vin- 
diciren und aus der Uebereinstimmung der poetischen Schil- 
derungen auf die Abhängigkeit derselben zu schliessen. So 
könnte man leicht geneigt sein für mehrere Scenen aus 
der Erzählung vom Untergange Trojas im. 13. Buche, die 
durchaus malerisch gedacht sind, künstlerische Vorbilder 
anzunehmen, wie für die Mishandlung der Kassandra, die 
Ovid (v. 410 sq.) mit den Worten schildert: 

tractata comis antistita PhoM 
non profeciuras tendehat ad aethera palmas. 
Nach Plin. XXXV, 138 existirte bekanntlich im Tempel 
der Concordia eine Kassandradarstellung von Theon, über 
die wir leider nichts näheres erfahren , die aber sehr wol 
denselben Moment behandelt haben kann, da dieser sich 
nicht nur in einem gegenwärtig zerstörten pompejanischen 
Wandgemälde, welches indess von Schulz *) genau beschrie- 
ben, sondern auch in mehreren schönen Vasenbildern ^) 
wiederfindet, woraus sich mit hoher Wahrscheinlichkeit auf 
ein bedeutendes Prototyp schliessen lässt. Für die ovidi- 
sche Schilderung, die durch das völlige Schweigen über 
Ajas, den Frevler an Kassandra, darlegt, dass sich der 
Dichter auf die Bekanntschaft seiner Leser mit jener Scene 
verlassen duVfte, ist nun andrerseits eine entsprechende 
Stelle in der vorausliegenden Literatur nicht nachweisbar. 



1) Ann. dpir Inst. 1838 p. 181. 

2) Arch, Ztg. 1848 taf. XIII, 4. 6; XIV, 1. 
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es steht jedoch zu vermuten, dass eine solche in den kyk- 
lischen Epen, z. B. in Arktinos' ^Illov ne^aig^ vorhanden 
war, was auch durch den Umstand wahrscheinlich wird, 
dass bei Vergil*) sich dieselbe Situation nur wenig modi- 
ficirt vorfindet. Allerdings hebt Kassandra in diesen bei- 
den Stellen die Hände zum Himmel, in den bildlichen Dar- 
stellungen dagegen durchgängig zu dem Pallasidol empor, 
eine Abweichung, die in jedem Falle Berücksichtigung ver- 
dient. Wie sehr man sich hüten muss, derartige Züge ohne 
weiteres von Kunstwerken abzuleiten, kann eine andere 
Stelle ähnlicher Art zeigen, nämlich die in demselben Buche 
sich findenden Verse (479 sq.), die sich auf die den Opfer- 
tod erleidende Polyxena beziehen und von dieser hervor- 
heben: 

tunc guoque cura fuit partes vplare tegmdas^ 
cum cader et, castique decus servare pudorit^ 
ein Motiv, welches ein ganz auffallendes Seitenstück in 
einem Epigramm des Pollianos^) hat, welches sich ausge- 
sprochenermaassen auf ein Kunstwerk bezieht, das es frei- 
lich irrtümlich Polyklet statt Polygnot zuschreibt^), und 
welches unter anderem besagt: 

Id* wg ninkoio ^ayeviog 
Tav aidw yufAväv aojg)Qovi xQvme nenkqf. 
Nun heisst es aber schon in Euripides' Hekabe von Poly- 
xena (v. 568 sqq.): 

ij di xal d'vd^axova ofxwg 
Tiolkrjv TiQovoiav eixev evaxfi^wg neoeiv^ 
xQvmov& U xQVTiTEiv Ofx^ai' aQöivo)v xq^üv^ 
es ist also durch diese Stelle der Gedanke an eine Ab- 



1) Aen. II, V. 403 sqq. 

2) Anthol. Gr. III, 147 No. 5. 

3) Es ist Polygnots Gemälde in der Pinakothek der Propyläen 
(Paus. I, 22, 6) gemeint, cf. Brunn, Gesch. d. gr. Künstler II p. 25. 
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hängigkeit der ovidischen Verse von dem oben genannten 
Kunstwerk, welches der Dichter recht wol zu Athen ge- 
sehen haben kann, zum mindesten sehr in Frage gestellt, 
während andrerseits für die euripideischen Verse die Frage 
offen bleibt, ob dieselben nicht vielleicht, was chronologisch 
durchaus möglich, von der polygnotischen Composition ab- 
hangen, wie sich denn bei Eüripides, der bekanntlich selbst 
als Maler aufgetreten, mehrere Stellen finden, die zu der 
bildenden Kunst in Beziehung stehen dürften. 

Ausser jedem Zweifel steht dagegen die Abhängigkeit 
der poetischen Schilderung von der bildenden Kunst, wie 
schon Blümner ^) vollkommen richtig erkannt hat, bei einer 
Stelle des 2. Buches der Metamorphosen, die uns daher bei 
Untersuchung der übrigen Stellen als Maassstab zu dienen 
hat. In dem bezeichneten Abschnitt heisst es nämlich von 
der auf dem Stier durch das Meer getragenen Europe (v. 

873 sqq.): 

pavet haec Klusque ablata relicturn 
respicU et deatra cornum tenet, altera dorso 
inposita est. tremulae sinuardur jlamine vestes. 
Da Ovid noch zwei Mal dieselbe Situation in ähnlicher 
Weise beschreibt, so sei es gestattet, diese Stellen, wenn- 
gleich sie nicht den Metamorphosen angehören, hier mit 
hereinzuziehen ; 

a) Fast. V, 607—610: 

illa iubam desutra, laeva retinebat amictus 

et timor ipse novi causa decot'is erat, 
aura s'lnus inplet, ßavos movet aura capülos, 

b) Amor. I, 2, 23 sq.: 

qiiaeque super pontum simulato vecta iuvenco 
virgtnea tenvit cornua vara manu. 



V) Archaeol. Studien zu Lucian p. 78 sq. 
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Alle diesie im eigentlichsten Sinne malerischen Motive lassen 
sich mit mehr oder weniger Vollständigkeit in zahlreichen 
Monumenten nachweisen. Was zunächst die an erster Stelle 
bezeichnete Haltung der Hände angeht, so findet sich das 
Festhalten am Hörne des Stieres zuerst in dem Innenbilde 
einer äginetisclien Kylix^), hier allerdings, weil die Gruppe 
von litiks nach rechts profilirt ist, vermittelst der linken 
Hand bewirkt, während die andere Hand eine goldene Blu- 
menranke hält. Dass das Motiv der das Hörn erfassenden 
Hand, welches im weiteren Verlaufe nicht nur von der 
Kunst ^), sondern auch von der Poesie^) constant festge- 
halten wird, eine Erfindung der ersteren, wird beinahe zur 
Gewissheit erhoben durch die Tatsache, dass es, wie das 
eben angezogene, „auf der Grenzscheide altertümlich strenger 
und frei entwickelter Kunst stehende"*) Vasengemälde zeigt, 
von der Kunst bereits in einer Zeit verwendet wird, die 
sämmtlichen parallel gehenden literarischen Stellen beträcht- 
lich vorausliegt. 

Eine noch weiter gehende Uebereinstimmung mit der 
Stelle der Metamorphosen zeigen mehrere rotfigurige Vasen- 
gemälde^), denen, wie Jahn®) mit Recht bemerkt, offenbar 



1) Jahn, Denkschr. der wiener Akad-, phil.-histor. CK Bd. XIX 
taf. VII; Overbeck, Atlas zur Kunstmythol. taf. VI, 19. 

2) Europe das Hörn mit der Linken fassend auf einer apulischen 
Amphora (Overbeck taf. VI, 18) und in einem Mosaik in Palazzo 
Barberini (ebd. taf. VII, 20 = Jahn taf. II); mit der Rechten sich 
am Hörn festhaltend in einem zu Salzburg? entdeckten Mosaik (Jahn 
taf. VIII, c) und einem pompe janischen Wandgemälde (Heibig Nr. 
128, Overbeck taf. VII, 5). 

3) Vgl. die bei Overbeck, Kunstmythol. I p. 429 Anm. b ge- 
sammelten Stellen. 

4) Overbeck a. a. 0. p. 428, 

.5) Eines derselben abgebildet liei Jahn taf. I, b, ein anderes bei 
Overbeck taf. VI, 10. 
6) a. a. O. p. 8. 
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ein gemeinsamer Typus zu Grunde liegt; hier hält sich die 
rückwärts blickende*) Europe nicht nur mit der einen Hand 
am Hörne fest, sondern stützt sich auch mit der anderen 
auf den Rücken des Stieres auf; dasselbe ist der Fall in 
einem fragmentirten Tonrelief aus Kreta ^) und in zwei 
römischen Reliefen^) ; mit der Rechten sich am Haupt des 
(hier als Seestier gebildeten) Tieres zwischen den Hörnern 
festhaltend, mit der Linken sich auf dessen Hinterteil 
stützend, also auch in Bezug auf die Function beider Hände 
ganz genau mit Ovid übereinstimmend, erscheint Europe, 
falls diese, was allerdings nicht unbedingt sicher, hier zu 
erkennen, in einem schönen Mosaik aus Aquileja*). Schon 
nach Maassgabe dieser Monumente wird im wesentlichen 
die gleiche Haltung d^r Hände, auf die auch entscheidende 
Merkmale an dem Exemplar selbst hinweisen, bei einer 
fragmentirten Marmorgruppe im britischen Museum'^) vor- 
ausgesetzt werden müssen. 

Eine fernere üebereinstimmung mit den beiden zuerst 
citirten Ovidstellen^) bietet das in späteren Monumenten 
noch hinzukommende vom Winde über der Figur aufge- 
blähte Gewand, ein Motiv, zu dem der Anfang in der apu- 
lischen Amphora gemacht ist, wo die rechte Hand — ent- 
sprechend der Stelle in den Fasten'), nur dass die Hände 



1) cf. Metam. II, 873 sq. ; auch in einem Wandgemälde aus dem 
Grabe der Nasonier (Bartoli, Picturae ant. cryptar. Rom. et sepulcr. 
Nason. II (append.) tab. 17) ist das Zurückblicken der Figur bei sonst 
veränderter Composition noch beibehalten. 

2) Jahn- taf. III, b. 

3) cf. Overbeck a. a. 0. p. 459 No. 46 u. 47. 

4) Overbeck taf. VII, 23; farbig bei Jahn taf. X. 

5) Overbeck taf. VII, 22 = Jahn taf. IV, a. 

^) Vgi« auch Moschos II, 129: xoXnw&ti S'uv^fioi.ov ninloq ßa&vq 
EvQMji^ifiq^ sowie die übrigen bei Overbeck, Kunstmythol. I p. 450 
Anm. a angeführten Stellen. 

7) Aehnlich Mosch. II, 126 sq. 
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ihre Rollen vertauscht haben — das Gewand über der 
rechten Schulter erfasst hat; dasselbe ist der Fall in dem 
Mosaik in Pal. Barberini, während in einer Gemme ^) Europe 
völlig dem Wortlaut Ovids entsprechend, mit der Rechten 
das Hörn des Stieres, mit der Linken das Gewand gefasst 
hält. Hieraus entwickelt sich dann in den der späteren 
Kunst angehörigen Europedarstellungen , die hauptsächlich 
in Wandgemälden und Mosaiken bestehen und etwa gleich- 
zeitig mit Ovid sein mögen, das bogenförmig vom Winde 
aufgebauschte Gewand, so in einem Mosaik in Villa Casali 
in Bom, von dem Jahn a. a. 0. p. 47 eine Beschreibung 
von Matz mitteilt, und in dem Salzburger Moskik, ferner 
in einer Reihe pompejanischer Wandgemälde^) und dem 
Wandbilde aus dem Grabe der Nasonier; auch in einem 
römischen Marmorrelief ^), auf Gemmen*) und zahlreichen 
Münzen*) kehrt dasselbe Motiv wieder. Fügen wir noch 
hinzu, dass auch das im Winde wehende Haar der Europe 
(Fast. V, 610) sich auf dem bei Jahn®) erwähnten attischen 
Tongerät und in dem Mosaik von Aquileja, das freilich nur 
mit Vorbehalt hereinzuziehen, findet, so ist kein einziges 
der in den künstlerischen Darstellungen hervortretenden 
charakteristischen Motive in den drei ovidischen Stellen 
übergangen worden, es liegt uns vielmehr ein dergestalt 
mit den künstlerischen Leistungen sich deckendes Bild vor, 
wie wir es blos noch in der verwandten Stelle aus dem 
Roman des Achilles Tatius") erhalten, wo ein Gemälde 
desselben Gegenstandes ausführlich geschildert wird, welches 



1) Overbeck, Gemmentafel V, 6. 

2) Heibig, No. 124—128. 

3) Jahn taf. III, c, cf. Overbeck, Kunstmythol. I p. 459 No. 47. 

4) Overbeck, GemmentaiVl V, 7. 

5) Overbeck, Münztafel VI, 9 sqq. 

6) p. 45. 

7) De Leucipp. et Clitoph. amor. ed. Jacobs, I, 1. 
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der genannte Autor im Tempel der Astarte zu Sidon ge- 
sehen zu haben vorgibt. Dass aber Ovid die in seiner 
Beschreibung hervorgehobenen Motive direct von den zu 
seiner Zeit so zahlreich verbreiteten Kunstwerken entlieh 
und nicht etwa erst aus Moschos schöpfte, in dessen zweitem 
Idyll künstlerische Vorbilder ebenfalls unverkennbar, son- 
dern dass sich die Uebereinstimmungen beider poetischer 
Schilderungen aus der gemeinsamen Quelle, den zum Grunde 
liegenden Kunstdenkmälern erklären , ist unbedingt die 
nächstliegende Annahme und würde auch daraus hervor- 
gehen, dass Ovid ausser den auch bei Moschos sich findenden 
Zügen noch andere beibringt, die weder bei diesem noch 
sonst in der vorovidischen Literatur nachweisbar sind, 
nämlich das Aufstützen der rechten Hand auf den Rücken 
des Stieres, sowie das im Winde flatternde Haar, und dass 
er ferner an keiner der drei Stellen sich vollständig an 
Moschos anschliesst, sondern die einzelnen Motive an den 
verschiedenen Stellen verschieden combinirt, wie er ja auch 
in den ihm vorliegenden Kunstwerken ihre Zusammen- 
stellung mannichfaltig variiren sah. Für die Priorität der 
letzteren aber betreffs der hervorgehobenen Motive bedarf 
es kaum des Hinweises auf das tatsächlich weit frühere 
Auftreten einzelner Motive im Bereiche der Kunst; es liegt 
in der Natur der Sache, dass der bildende Künstler ge- 
nötigt war aus der Kette der in der Wirklichkeit mannichfach 
wechselnden Situationen eine einzelne zu fixiren, während 
die poetische Darstellung von selbst nicht leicht darauf 
verfallen konnte, sich über jene durchaus „transitorischen'' 
Momente in der Weise, wie es Ovid tut, zu verbreiten. 
Dass übrigens, wie bereits oben erwähnt, auch im 6. Buche 
der Metamorphosen (v. 103 sqq.) Europe, von dem Stier 
übers Meer getragen, unter den Gegenständen der Stickerei 
der Arachne erscheint, ist ein weiteres Zeugnis dafür, dass 
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Ovid mit. realen Kunstwerken dieses Inhalts wol bekannt 
war und es ihm daher nahe genug lag, charakteristische 
Motive direct aus ihnen in seine Schilderungen zu über- 
tragen. 

Die eben behandelte Stelle, deren Abhängigkeit von 
künstlerischen Darstellungen als unzweifelhaft betrachtet 
werden darf, muss, wie bereits erwähnt, den Maassstab ab- 
geben für die Beurteilung anderer Partieen beschreibender 
Art, die sich in den Metamorphosen finden. Wir erörterten 
sie aus diesem Grunde eher als die Schilderung der un- 
mittelbar vorausgehenden Scene, die ebenfalls ganz greif- 
bare üebereinstimmungen mit Kunstwerken darbietet, ohne 
dass sich indess ihre Abhängigkeit von denselben mit ab- 
soluter Sicherheit nachweisen liesse. Der sich Europe 
nahende Stier, dessen äussere Erscheinung bei Ovid bis 
auf alle Einzelheiten der in Kunstwerken entspricht*), deckt 
sich auch rücksichtlich seines friedlichen, sanften Gebahrens 
(v. 857 sqq.)^) vollkommen mit den künstlerischen Dar- 
stellungen, drei schönen Vasengemälden ^), in denen er sich 
demütig vor der Jungfrau aufs Knie niederlässt^) ; wenn 
Europe in mehreren Vasenbildern '^) auf ihn zugegangen ist 
und seinen Kopf berührt, so findet sich auch dieses Motiv 
ähnlich bei Ovid wieder v. 861: 



1) Zu Ovid V. 852: quippe colornivis est und v. 865: latus niüeum 
vergl. Overbeck, Atlas der gr. Kunstmythol. taf. VI, No. 13. 15. 17. 
20. Die weisse Farbe des Stieres wird auch bei anderen Schrift- 
stellern hervorgehoben , cf. Jahn a. a. 0. p. 3 Anm. 1 und Overbeck, 
Kunstmythol. I p. 435 Anm. a. Zu Ovid v. 854 vergl. Overbeck 
Atlas taf. VI, 12. 15. 17. Mit v. 855 {carnua parva) stimmen eben- 
falls fast sämmtliche Monument^ überein. 

2) cf. Mosch. II, 105: woi^v« 6 daidüiv xal fitihxo<i. 

3) Overbeck Atlas taf. VI, 12. 15. 17. 

4) cf. Mosch. II, 99: £xkuat tiqo nodoliv. 

5) Jahn, taf. I, a; Overbeck taf. VI, 1'6, 15. 
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mox adü et flores ad Candida porrigit ora 
und V. 866 sq: 

paidatimque metu dempto modo pect ora praebet 

virginea palpanda manu^), 
ja selbst die in den folgenden Worten: 

modo cornua seriis 

inpedie^ida novis 
angegebene Bekränzung des Stieres berührt sich eng mit 
der Darstellung einer unteritalischen Hydria^), wo die Jung- 
frau „eine durch schwarze Puncto bezeichnete Schnur um 
seine Hörner legt" (Jahn a. a. 0. p. 4). Bei den erwähnten 
Zfigen lässt sich indessen trotz der wahrhaft überraschenden 
Uebereinstimmung zwischen den Kunstwerken und der ovid- 
ischen Dichtung dennoch kaum der Nachweis führen, dass 
letztere direct von jenen beeinflusst sei, da zwar die rot- 
figurigen Vasengemälde, die hier in Frage kommen, nicht 
nur der Zeit Ovids, sondern auch der des Moschos, bei dem 
wir bereits einige jener charakteristischen Motive antreffen, 
vorausgehen, auch namentlich zwei derselben durch ihre 
gegenseitige Uebereinstimmung bezüglich des Stieres und 
der auf ihn zueilenden Europe die Annahme eines gemein- 
samen bedeutenden Originals nahe legen, welches jene 
Motive zum ersten Male verwendet haben wird, die Züge 
jedoch der Art sind, dass jedenfalls die Möglichkeit selb- 
ständiger Erfindung auch für den Dichter eingeräumt werden 
darf. Ferner liegt hier, abgesehen von den auf das Aeussere 
des Stieres bezüglichen Worten, nicht eine Beschreibung 
coexistenter Dinge vor wie bei den Versen, die die spätere 
Sceue, die übers Meer getragene Europa schildern, sondern 
vielmehr die Vorführung einzelner einander ablösender Vor- 



1) Aehnlich Mosch. II, i^5. 

2) Overbeck taf. VI, 15. 
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gänge. Immerhin lässt jedoch der Umstand, dass jene in 
den verschiedenen bildlichen Darstellungen auftretenden 
Motive in solcher Vollständigkeit bei Ovid vereinigt ,sind, 
es wenigstens möglich erscheinen, dass es sich hier um 
mehr als eine rein zufällige Uebereinstimmung handelt. 

Mit grösserer Wahrscheinlichkeit darf man Anschluss 
an den Vorgang der bildenden Kunst annehmen, wenn im 
10. Buche (v. 708 sq.; 717 sq.) Aphrodite geschildert wird, 
wie sie auf einem mit Schwänen bespannten Wagen durch 
die Luft zieht, da diese Vorstellung in der Literatur vor 
Ovid meines Wissens nirgends nachweisbar ist; eine ver- 
wandte Vorstellung, dass nämlich die Göttin auf einem von 
Sperlingen gezogenen . Wagen die Luft durchfährt, findet 
sich allerdings bereits bei Sappho in der Ode an Aphro- 
dite^), während dieselbe in Verbindung mit Schwänen erst 
bei späteren Dichtern in Aufnahme kommt, deren hierher 
gehörige Stellen Stephani gesammelt hat^). In Kunst- 
denkmälern hingegen, die wenigstens zum Teil Ovid chro- 
nologisch vorausgehen, findet sich Aphrodite öfters in dieser 
Verbindung, meist allerdings nur mit einem Schwan 
gruppirt, auf demselben sitzend^). Wir sind sonach wol 
berechtigt hierin eine Erfindung der bildenden Kunst zu 
erkennen, zu der, wie Stephani vermutet, einerseits die 
schönen Formen des Schwans, andererseits vielleicht auch 
seine Beziehung zum Meere geführt haben wird^). Auch 
durch die Luft reitend auf einem Schwan findet sich 



1) V. 9: xßAo* 6f o' ^yop 

2) Corapte-rendu pour l'aun. Ib63 p. 3« Anm. 4. 

o) cf. 0. Müller, Hdb. § 378, 2; Stephani Compte-rendu pour 
l'ann. 1861 p. 60 und 142. 

4) cf. auch 0. Jahn Ber. d. kgl. sächs. Ges. d. W. 1853 p. 19. 
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Aphrodite zu wiederholten Malen, so in einer schönen 
Terracotta des britischen Museums*) und einer solchen des 
berliner Museums^); darnach werden auch verschiedene 
andere Darstellungen dieser Art wahrscheinlich auf Aphro- 
dite zu beziehen sein, wie z. B. die von Gerhard, Ant. 
Bildw. taf. 44 publicirte, wo schon der Eros, der zur Linken 
der weiblichen Figur schwebt, deutlich darauf hinweist, 
ferner eine Gemme^) und eine Reihe von Vasenbildern*); 
auch eine Marmorstatuette im Louvre*^) sowie die in einem 
Terracottafries des berlin^^r Museums^) und einem florentiner 
Marmorrelief') auf Schwänen einhersch webenden Frauen- 
gestalten reihen sich diesen Darstellungen an. Noch näher 
jedoch als die bisher angeführten Monumente würde der 
Vorstellung bei Ovid eine von Panofka^) rühmend hervor- 
gehobene, aber leider nirgends publicirte Terracottagruppe 
kommen, welche nach Panofka's Beschreibung „die cyther- 
ische Göttin in der Muschel von zwei Schwänen gezogen" 
darstellt und zu der Panofka aus den „Terracotteu des 
berl. Mus." taf. 15 und 16 zum Vergleiche anzieht. Wir 
sind indess in der Lage wenigstens ein der ovidischen Vor- 
stellung völlig entsprechendes Monument nachweisen zu 
können, nämlich eine Paste ^), die die Göttin in einem von 
zwei Vögeln, in denen jedenfalls Schwäne zu erkennen, ge- 
zogenen muschelförmigen Wagen fahrend zeigt, und sind 



1) Müller- Wieseler, Denkm. d. a. K. II, No. 286. 

2) Panofka, Terracotteu des berl. Mus. taf. 16. 

3) Stosch, Gemmne cael. 43. 

4) Besprochen von 0. Jahn, Arch. Ztg. 1857 p. 236 sqq. 

5) Fröhner, Notice de la sculpture antique du musee imperial 
du Louvre I No. 146. 

6) Jahn a. a. O. p. 241, abgeb. taf. 120, 3. 

7) Ebd. p. 243, abgeb. taf. 119, 2. 

8) Arch. Ztg. 1848 p. 300. 

9) Denkm. d. a. K. II, No. 287 b. 
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wol berechtigt aus der untergeordneten Bedeutung dieses 
Monuments zu schliessen, dass dasselbe keine selbständige 
Erfincjung, sondern nur die Wiederholung einer bereits 
mehr oder weniger geläufigen künstlerischen Vorstellung 
bietet, von der sich wol nur zufällig so geringe Spuren 
nachweisen lassen, während z. B. Eros auf einem von 
Schwänen gezogenen Wagen in nicht wenigen Kunstwerken 
erscheint*). 

Dass Ovid bei der im II. Buche gegebenen kurzen 
Schilderung der über das Meer ziehenden Thetis durch 
die geläufigen künstlerischen Compositionen dieses Gegen- 
stands^) zu der Apostrophe (v. 236 sq.) inspirirt wurde: 

qvo saepe venire 
frencUo delphine sederis, Tlieü, nuda solebas^)^ 
darf wenigstens vermutungsweise ausgesprochen werden 5 
das Epitheton nuda scheint darauf hinzudeuten, dass dem 
Dichter speciell die zu seiner Zeit beliebten Darstellungen 
vorschwebten, in denen die Nereiden vorwiegend unbekleidet 
oder doch nur wenig verhüllt erscheinen und die daher 
gerade ihm bei seiner Vorliebe für das sinnlich Reizende 
besonders sympathisch sein mussten. 

An den bisher besprochenen Stellen handelte es sich 
um charakteristische Situationen, die mit mehr oder minder 
Wahrscheinlichkeit als Erfindung der bildenden Kunst an- 
gesprochen werden dürfen. Bei einem Passus des 1. Buches 



1) Zusammengestellt von Stephani, Compte-rendu pour Tann, I860 
p. 74; Compte-rendu pour l'ann. 1864 p. 203; vgl. auch Compte-rendu 
pour l'ann. 1873 p. 50. 

2) cf. 0. Jahn, Ber. d. kgl. sächs. Ges. d. W. 1854 p. 183 sq.; 
Overbeck, Atlas zur Kunstmythol. taf. VI, No.. 18 und Text dazu 
Bd. I p. 440; Heibig No. 1037 sq.; 1042—1047 etc. 

3) Diese Interpunction dürfte der gewöhnlichen aus dem Grunde 
vorzuziehen sein, weil das Epitheton nuda zur Apostrophe entschieden 
weniger passt als zu dem Participium sedens. 
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hat es nun sogar den Anschein, als habe Ovid geradezu 
den Grang seiner Erzählung durch künstlerische Darstellungen 
bestimmen lassen. Es deckt sich nämlich innerhalb der Er- 
Zählung von den Schicksalen der lo (I, v. 588 sqq.) die 
dritte Scene, die Ueberlistung des Argos' durch Hermes, in 
ganz auffallender Weise mit mehreren unter einander in 
Bezug auf die gewählte Situation eng verwandten campa- 
nischen Wandgemälden, wie dies schon von Panof ka, Overbeck 
und Heibig bemerkt worden ist. Während nach der älteren 
üeberlieferung Hermes den Argos in wachem Zustande über- 
wältigt, wie es in einer Reihe älterer Vasenbilder^j dar- 
gestellt ist, versucht er ihn bei Ovid, der einer jüngeren 
Version des Mythos folgt^), erst listigerweise durch Syrinx- 
spiel einzuschläfern (v. 683 sq.) und versenkt ihn alsdann, 
da ihm dies nicht gelingt, durch eine lange Erzählung von 
der Erfindung der Syrinx (v. 689 sqq.) in Schlaf. Die vor*- 
erwähnten Wandgemälde^; stimmen nun in Bezug auf die 
dargestellte Handlung in überraschendster Weise mit der 
poetischen Erzählung überein: Hermes, waffenlos wie bei 
Ovid*), überreicht dem die lo bewachenden Argos die 
Syrinx, nach der dieser mit dem Ausdruck des Staunens 
die Hand ausstreckt, in voller Uebereinstiramung mit Ovid, 
bei dem es v. (i78 sq. heisst: quaerit quoque . . . qua sü 
radone reperta (sc. fistuLi). Die besonders in dem einen 
der drei Bilder^) überaus gelungene Darstellung des neu- 
gierig gewordenen Argos und des schlau auf seine Neugier 
eingehenden Hermes ist in der Tat mit Overbeck*) als eine 



1) cf. Overbeck, Kunstmythol. I p. 476 sqq. 

2) Heibig stellt (Untersuchungen etc. p. 1147 vermutungsweise 
Kallimachos' 'lovq u(pi^t(; als Ovids Quelle hin. 

3) Heibig No. 185-137. 

4) cf. V. 674 sq. 

5) Heibig Nö. 136. 

6) Kunstmythol. I p. 475. 
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„treffliche künstlerische Parallele zu der poetischen Schil- 
derung Ovids^^ zu bezeichnen. Dass aber die Erfindung 
dieses Zuges aller Wahrscheinlichkeit nach das Werk der 
bildenden Kunst gewesen ist, dafür spricht die Erwägujig, 
dass im Mythos wol das Factum, die Einschläferung des 
Argos durch Hermes*), nicht aber sämmtliche einzelne 
Momente dieses Vorgangs gegeben waren, die künstlerische 
Darstellung dagegen, wenn sie denselben wiedergeben wollte, 
einen besonders prägnanten Moment wählen musste, der 
einmal keinen Zweifel darüber lassen durfte, um was für 
eine Scene es sich handle, und sodann die grösstmögliche 
Spannung, das höchst« Interesse beim Beschauer rege zu 
machen geeignet war, was keineswegs der Fall sein dürfte, 
wenn etwa der Zeitpunct herausgegriffen worden wäre, wo 
Hermes dem Argos auf der Syrinx vorspielt, wol aber in 
jenen Gemälden aufs glücklichste erreicht ist, die gewisser- 
maassen erst die Einleitung zu der eigentlichen Ueberlistung 
des Argos veranschaulichen und dabei die Bedeutung der 
Syrinx für den ganzen Gang der Handlung mit Nachdruck 
hervorheben. Ovid nun war seinerseits durch nichts ge- 
zwungen von der gewöhnlichen üeberlieferung abzuweichen 
und Argos' Einschläferung erst durch die Erzählung des 
Hermes bewirkt werden zu lassen, die er durch jene so 
vollkommen mit den citirten Wandgemälden übereinstimmen-, 
den Verse einleitet. Es ist daher im höchsten Grade wahr- 
scheinlich, dass die poetische Darstellung sich in diesem 
Falle die glückliche Erfindung der bildenden Kunst, die, 
wie die drei Repliken zeigen, hinlänglich in der damaligen 
römischen Welt verbreitet und bekannt gewesen sein wird^), 



1) Bei Aischylos (Prom. v. 680 sq.) ist auch diese nicht einmal 
hervorgehoben. 

2) Dass die lodarstellungeii überhaupt sehr zahlreich waren, 
zeigen auch die andere Scenen behandelnden Gemälde, Heibig 
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zu nutze machte und erst dadurch, dass sie das Motiv des 
staunenden Argos adoptirte, der auch in der malerischen 
Darstellung keinen Zweifel darüber lässt, dass sich alsbald 
ein Gespräch entspinnen wird, zu der Einflechtung der Er- 
zählung von der Syrinx veranlasst wurde. Dass Argos in 
den Wandgemälden als gewöhnlicher Hirt erscheint, wäh- 
rend er bei Ovid in üebereinstimmung mit dem Mythos 
hundertäugig ist*), dass ferner lo bei Ovid (v. 610 sq.) 
völlig zur Kuh umgewandelt ^), dort analog ihrer scenischen 
Erscheinung bei Aischylos nur als naQ^evo^ ßovxcQwg ge- 
bildet und endlich Hermes daselbst zwar waffenlos, aber 
doch, abweichend von Ovid v. 675, offenbar der Deutlich- 
keit zu Liebe, an den Füssen mit Flügeln versehen ist, 
dies sind Differenzen, die in der Verschiedenheit künstleri- 
scher und poetischer Darstellung begründet sind und über- 
dies nicht in Betracht kommen, wenn es sich um Ver- 
gleichung der hier und dort gewählten Situation handelt. 
Ob nicht auch in die Erzählung des Narkissosmythos, 
den wir bekanntlich zuerst bei Ovid (HI, v. 342 sqq.), 
sicherlich nach alexandrinischem Vorbild behandelt finden, 
aus den zahlreichen denselben Gegenstand behandelnden 
Monumenten^) einzelne Züge übergegangen sind, ist eine 
Frage; die sich beim Lesen der ovidischen Schilderung 
ganz unwillkürlich aufdrängt. Nicht auffallen kann frei- 

No. 131 — 134 und Overbeck, Atlas taf. VII, 11, ferner der bereits von 
Heibig (Untersuchungen p. 119) angezogene Vergleich bei Properz 
(I, 3, 19). 

1) Aehnlich ist Argos am ganzen Körper mit Augen bedeckt in 
zwei rotfigurigen Vasenbildern (Ann. dell' Inst. 1865 tav. d'agg. JK. 
und Panofka, Argos Panoptes taf. III, 2, vgl. auch Overbeck Gem- 
mentafel V, 9). 

2) So auch bisweilen in Kunstwerken, besonders in älteren Vasen- 
gemälden, cf. Overbeck Kunstmythol. I, p. 474 No. 10; p. 476 No. 
14. 15; p. 479 No. 17. 

3) Heibig No. 1338 sqq.; Wieseler, Narkissos. 
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lieh die völlige üebereinstimmung in den Grundzügen der 
Sage, da der geschilderte Vorgang ein durchaus einfacher 
und nicht sowol eine eigentliche Handlung als ein Zustand 
zu nennen ist. Wie eine directe Beschreibung der ent- 
sprechenden Monumente gemahnt dagegen die Schilderung 
des Narkissos, der, zwischen Knaben- und Jünglingsalter 
in der Mitte stehend {poteratque pupv iuvenvtque videri, v. 352) 
von der Jagd ermüdet {studio venandi lassus et aestu^ v. 413), 
wie er denn als Jäger auch in den Wandgemälden durch 
Wurfspeere, Keule und Jagdstiefel gekennzeichnet ist, sich 
an einem Waldbache gelagert hat. Wenn nun vollends der 
Dichter im Folgenden (v. 415 sqq.) schildert, wie ihn beim 
Anblick seines Spiegelbildes im Wasser die verzehrende 
Sehnsucht ergreift: 

vultuque inmotus eodem 

haerei lä e Pario formaium marmore Signum. 

special humi positus gerninum, sua lumina^ sidus etc., 
so kann man, selbst ohne besonderes Gewicht darauf zu 
legen, dass die poetische Schilderung selbst einen Vergleich 
mit den Gebilden der Kunst gebraucht, sich kaum dem 
Eindruck verschliessen, als hätten dem Dichter die maleri- 
schen Darstellungen vorgeschwebt, in denen dasselbe regungs- 
lose Hinabblicken, dieses starre Versenktsein in das eine 
Gefühl wehmütiger Sehnsucht teilweise vortrefflich zum 
Ausdruck gebracht ist. Trotzdem muss man freilich auch 
hier einräumen, dass zwingende Kriterien nicht vorhanden 
sind, um die Beeinflussung dieser Schilderung von Kunst- 
werken mit der absoluten Sicherheit zu behaupten, wie es 
bei der Beschreibung der Europe, die uns zum Ausgangs- 
punct diente, geschehen konnte. Dasselbe gilt von den in 
der berühmten Erzählung von Niobe (VI, v. 298 sqq.) vor- 
kommenden Versen, in denen geschildert wird, wie die 
Mutter die jüngste Tochter zu schützen sucht: 
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quam toto corpore mater, 
tota veste tegens unam minimamque relinque! 
de. muüis mimnain posco clamavit et vnam . 
Dass diese ergreifenden Zeilen auf einer Reminiscenz an 
die grossartige Composition aus der jüngeren attischen 
Blütezeit beruhen, lässt sich zwar nicht durch Beweise er- 
härten, der Gedanke daran liegt indessen gerade bei diesen 
Worten, die nicht nur der äusseren Erscheinung, sondern 
auch dem inneren Gehalte der plastischen Gruppe so ganz 
entsprechen und namentlich in letzterer Beziehung unend- 
lich erhaben sind über die grosse Masse der ausdrücklich 
auf Kunstwerke Bezug nehmenden Epigramme, so nahe, 
dass wir nicht versäumen zu dürfen glaubten, an jene Verse 
wenigstens in Kürze zu erinnern. Dass auch bei der Schil- 
derung der königlichen Erscheinung der Niobe der Dichter, 
wenn auch nur unbewusst, durch jene berühmte Composi- 
tion beeinflusst wurde, darf wol ebenfalls als Vermutung 
hingestellt werden ; dass es ferner „nicht ohne künstlerische 
Anschauung", wenn Ovid speciell hervorhebt (v. 167 sq.), 
wie Niobe dasteht 

formosa movensque decoro 
cum capite inmissos huTnerum per utrumque capiUos, 
ist bereits von Stark ^) richtig empfunden worden. 

Wenn in der Erzählung von der Befreiung der An- 
dromeda durch Perseus die Situation, in der sich die er- 
stere befindet, folgendermaassen geschildert wird (IV, v. 
672 sqq.): 

quam simul ad duras religatam hracchia cautes 
vidit Abantiades, nisi'quod levis aura capülos 
moverat et tepido manabant lumina ßetu^ 
mamioreum ralua esset opus — 

1) Niobe und die Niobiden p. 226. 
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so entsprechen dem künstlerische Darstellungen*) der Art, 
dass die Bezugnahme auf dieselben für diese durchaus ma- 
lerische Schilderung beinahe ebenso wahrscheinlich ist, wie 
die Annahme Blümner's^), der die nicht bei Ovid, wol aber 
bei Lukian vorliegende Beschreibung einer späteren Scene 
desselben Mythos, in der Perseus die befreite Andromeda 
vom Felsen herabgeleitet, ebenfalls auf künstlerische Dar- 
stellungen zurückgeführt hat. 

Haben wir im Vorstehenden solche Stellen betrachtet, 
welche durch die Art und Weise, wie sie gewisse Situa- 
tionen ausmalen, in einem Falle mit Evidenz künstlerische 
Vorbilder voraussetzen lassen, zum grösseren Teil mehr 
oder weniger wahrscheinlich machen, so sind jetzt noch 
einige andere Partieen zu untersuchen, in denen mytholo- 
gische Wesen übereinstimmend mit ihrer Erscheinungsform 
in der bildenden Kunst beschrieben werden. Auch hierbei 
ist grösste Vorsicht und Unbefangenheit geboten und im 
einzelnen Falle gewissenhaft zu prüfen, ob die betreffenden 
äusseren Merkmale, die in der poetischen Darstellung her- 
vorgehoben werden, wirklich auf selbständiger Erfindung 
der bildenden Kunst beruhen und nicht vielmehr von vorn- 
herein im Volksbewusstsein gegeben waren. Zweifelhaft 
könnte das letztere in solchen Fällen erscheinen, wo sich 
in der Literatur frühere Stellen nicht beibringen lassen, 
die den bei Ovid sich findenden mythologischen Vorstel- 
lungen entsprächen. So wird z. B. bei Ovid zum ersten 
Male in der Literatur eine Kentaurin erwähnt, nämlich die 
schöne Hylonome, die Geliebte des Kyllaros (XII, v. 404 
sqq.), während in die bildende Kunst Kentauriden bekannt- 
lich bereits durch Zeuxis eingeführt waren, der in dem 



1) Campana, Opere di plastica tav. 57; Heibig No. 1183—1185. 

2) Archaeol. Stud. zu Lucian p. 77 sq. 
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von Lukian^) ausführlich beschriebenen Gemälde eine säu- 
gende Kentaurin darstellte, ein Motiv, das durch eine flo- 
rentiner Gemme ^ veranschaulicht wird. In der späteren 
Kunst sind dann Kentaurinnen nichts seltenes, wir erinnern 
vor allem an das berühmte Mosaik Marefoschi^) mit der 
von einem Löwen getödteten Kentaurin, woran sich andere 
Darstellungen in Wandgemälden und Reliefen anreihen 
lassen*). Die hieran sich knüpfende in kunstmythologischer 
Beziehung höchst wichtige Frage, ob man aus dem um- 
stände, dass zuerst die bildende Kunst Kentauriden vorge- 
führt hat, während dieselben in der Literatur erst so viel 
später auftreten, auf selbständige Production von seiten der 
ersteren schliessen dürfe, wie es Welcker tun wollte, diese 
Frage zu bejahen wäre jedenfalls unkritisch, da jene Vor- 
stellung, die sich eigentlich von selbst versteht, sicherlich 
schon längst im Volksbewusstsein lag und vermutlich ledig- 
lich aus dem Grunde von der Poesie verhältnismässig erst 
so spät berücksichtigt worden ist, weil sie für diese bei 
weitem nicht den Reiz und die Bedeutung hatte wie für 
die bildende Kunst. 

üebergangen werden müssen natürlicherweise Stellen 
wie Buch VIII, v. 13: 

inter virumque volat dubüs Victoria pennis, 
weil eine üebereinstimmung der Art bei der ungemeinen 
Geläufigkeit der Vorstellung in Kunst und Poesie zu wenig 
auffallendes bietet. Andere Beschreibungen dagegen, die 
auf den ersten Blick auf künstlerisches Vorbild hinzuweisen 
scheinen, weil sie mit einer gewissen Ausführlichkeit und 
Anschaulichkeit auf das Detail der äusseren Erscheinung 

1) Zeuxis 3 sqq. 

2) Denkm. d. a. K. I No. 203. 

3) Mon. deir Inst. IV tav. 50. • 

4) Denkm, d. a. K. II, No. 593. 595. 596. 671 ; Pitt. d'Ertv I, 26. 

5* 
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eingehen, können dennoch bei näherer Betrachtung nicht 
auf Nachahmung künstlerischer Darstellungen zurückge- 
führt werden, so die im ersten Buche der Metamorphosen 
(v. 264 sqq.) gegebene Beschreibung des Notos, aus der 
sich, wenn man von der viermaligen Hervorhebung der dem 
Windgotte anhaftenden Feuchtigkeit absieht, weiter nichts 
ergibt, als dass Ovid ihm, wie auch dem Boreas (Met. 
VI, 702 sq.), Flügel beilegt und ihn sich bärtig vorstellt. 
Geflügelt erscheinen nun zwar die Windgötter durchgängig 
in der bildenden Kunst, um nur an die bekannten Dar- 
stellungen am sog. Turm der Winde zu Athen ^) und ver- 
schiedene Vasenbilder ^) zu erinnern. Dass jedoch diese 
Vorstellung uralter Zeit ihren Ursprung verdankt, geht aus 
der Natur der Sache hervor und braucht kaum erst durch 
Verweisung auf die homerischen Gedichte gestützt zu wer- 
den, in denen Beflügelung zwar nicht direct ausgesprochen, 
wol aber zwischen den Zeilen herauszulesen ist, wenn, wie 
es II. 23, 214 sqq. geschieht, von dem Einherstürmen der 
von Iris herbeigerufenen Winde die Rede ist. Was aber 
den Bart und das graue Haar anlangt, wodurch Notos bei 
Ovid als ältlich charakterisirt wird, so können auch diese 
Merkmale, obgleich sie sich auch im Bereiche der bilden- 
den Kunst bei Windgöttern nachweisen lassen, nicht als 
Kriterien für die Abhängigkeit der poetischen Schilderung 
gelten; an dem bereits erwähnten Turm der Winde ist 
übrigens, worauf wol zu achten, gerade Notos, der hier 
durch Beischrift beglaubigt, nicht bärtig, sondern vollkom- 
men jugendlich gebildet und seine feuchte Natur lediglich 



1) Miliin, Gal. mythol. I pl. 75—77 = Stuart, Antiquities of 
Athens I chap. 3. 

2) Vgl. z. B. Gerhard, Auserles. Vasenbb. III taf. 152, 1 u. 2; 
Tischbein, Vases peints III, 31 = Miliin, Gal. mythol. I pl. 80; Re- 
liefdarstellungen Arch. Ztg. 1875 taf. 4. 
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durch ein Gefäss bezeichnet, das er mit beiden Händen 
hält. Uebrigens wäre auch, selbst falls sich künstlerische 
Darstellungen von Windgöttern nachweisen lassen sollten, 
die das feuchte Haar besonders betonten, etwa in der 
Weise wie es bei Poseidöntypen der Fall ist, für die Ab- 
hängigkeit der dichterischen Schilderung etwas entscheiden- 
des kaum gewonnen, da jene Eigentümlichkeit ebenso im 
Wesen einzelner dieser mythologischen Gestalten begründet 
ist wie z. B. bei dem Triton, dessen ora madida, rorantia 
barba Ovid an anderer Stelle der Metamorphosen (I, v. 339) 
hervorhebt. Das nämliche gilt von der Schilderung des 
Flussgottes Acheloos (IX, v. 32), dessen grünes Gewand, 
in Uebereinstimmung mit malerischen Darstellungen^), her- 
vorgehoben wird, was ohne weiteres erklärlich, wenn man 
bedenkt, dass das Epitheton viridis^ ebenso wie caeruleus^ 
ganz ungemein häufig allem, was mit Meer und Flüssen 
zusammenhängt, beigelegt wird^), so dass sich kaum er- 
weisen lassen dürfte, dass diese auch der dichterischen 
Phantasie überaus nahe liegende Bezeichnung erst durch 
den Vorgang der bildenden Kunst gebräuchlich geworden 
wäre; wenn ferner derselbe Acheloos bei Ovid mit Hörnern 
versehen ist (VIH, v. 882), wie die Flussgötter überhaupt^) 
und so auch Acheloos*) in Kunstwerken ebenfalls erscheinen, 
so ist auch daraus kein Schluss auf die Abhängigkeit der 
dichterischen Darstellung statthaft, da die Vorstellung der 
Flussgötter unter dem Bilde des Stieres von Alters her 
geläufig war*). 

Eine bis auf alle Einzelheiten sich erstreckende Ueber- 



1) Vgl. z. B. Heibig No. 1013. 1018 sq. 

2) Aehnlich schon bei Homer xvuvio^ gebraucht. 

3) cf. 0. Jahn, Archaeol. Ztg. 1862 p. 320 Anm. 20. 

4) cf. Preller, Gr. Mythol. I^ p. 448. 

5) cf. Preller a. a. 0. 
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einstimmung mit erhaltenen Kunstwerken*) zeigt die aus- 
führliche Schilderung der Erinys Tisiphone im 4. Buche 
(v. 481 sqq.), die aber dessenungeachtet durchaus nicht 
von jenen hergeleitet werden kann, da die äussere Er- 
scheinung der Erinyen nicht sowol von der bildenden Kunst, 
als der dramatischen Poesie, speciell der aischyleischen, 
zuerst fixirt und von der euripideischen weiter ausgebildet 
wurde, wie ßosenberg in seiner Specialuntersuchung ^) ein- 
gehend auseinandergesetzt hat. Wenn daher die späteren 
Dichter, im vorliegenden Falle Ovid, in ihren Beschreibungen 
der Erinyen mit den bildlichen Darstellungen in Bezug auf 
sämmtliche Attribute zusammengehen, so beruht dies ein- 
fach darauf, dass beide aus gemeinsamer Quelle, den 
griechischen Tragikern, schöpfen. 

So bleibt blos eine einzige Beschreibung mythologischer 
Gestalten in den Metamorphosen übrig, für welche wenig- 
stens eine teilweise Entlehnung aus Kunstwerken wird 
constatirt werden müssen: es ist dies die Beschreibung der 
im Paläste des Sonnengottes anwesenden Repräsentanten 
der Jahreszeiten^) (11, v. 27 sqq.): 

Verque novum stabat cinctum ßorente Corona» 
stabat nuda Aestas et spicea serta gerebat^ 
stabat et AutumnuSj calcatis sordidus uvis*) 
et gladalis Hiemps, canos hirsuta capälos. 



1) Zusammengestellt von Rosenberg, Die Erinyen p. 44 sqq. 

2) p. 10 sqq. 

3) Ovid bezeichnet dieselben als Hören, mit denen sie jedoch 
streng genommen nicht identisch, obgleich sie sich aus ihnen ent- 
wickelt haben, cf. Petersen, Ann. delP Inst. XXXIII (1861) p. 207: 
„I doni proprj a ciascuno dei quattro tempi ci sono manifeste con- 
trassegno di Stagioni, mentre le Ore si figuraho nel numero ternario 
e, nelle epoche buone delP arte, in atto di ballare e con attributi 
piuttosto gener ici". 

4) cf. Fast. IV, v. 897: venerat Autumnus calcatis sordidus uvis. 
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Die Attribute, mit denen die hier vorgeführten Wesen aus- 
gestattet werden, sind, weit entfernt in den Gang der 
Handlung irgendwie einzugreifen, lediglich als äussere 
Sinnbilder für ihre Eigenschaften aufzufassen und gehören 
sonach in die Kategorie der von Lessing ^) als specifisch 
allegorische bezeichneten, mit Recht für die Poesie von ihm 
verworfenen Attribute. Es leuchtet ein, dass der Dichter 
nicht wie der bildende Künstler, um Unklarheiten und 
Verwechselungen vorzubeugen, dieser gewissenhaft ange- 
gebenen äusseren Merkmale bedurfte, sondern derselben, 
da er schon durch die blosse Nennung der Dinge jenen 
Zweck erreicht, entraten konnte, während die bildende 
Kunst unter allen Umständen gezwungen war, für alle- 
gorische Darstellungen dieser Art Attribute zu schaffen, 
die über ihre Bedeutung keinen Zweifel lassen konnten. 
So erscheinen denn auch in der späteren Kunst die Per- 
sonificationen der vier Jahreszeiten, über deren Geschlecht 
übrigens bei Ovid nichts ausgesagt wird, mit allerhand 
Attributen, die, wie wir sehen werden, wenigstens zum 
Teil den von Ovid genannten entsprechen, ausgestattet, und 
zwar in einer Reihe von Monumenten als Jungfrauen, so 
auf einem Bronzemedaillon des Commodus^), wo der 
Sommer, wenn auch nicht völlig unbekleidet, doch die 
Hälfte der Brust un verhüllt zeigt ^), von den Attributen der 
vier Figuren jedoch nur die Weintraube, die der Herbst 
in der Linken hält, an die ovidische Schilderung wenigstens 
anklingt; ferner in einem Sarkophagrelief*), wo der Frühling 

1) Laokoon cap. X. 

2) Denkm. *d. a. K. II No. 960. 

3) Auf einem andern Medaillon derselben Zeit (Miliin, Gal. 
mythol. I pl. 28 No. 91) sind die Figuren, die hier als Kinder er- 
scheinen, mit Ausnahme des Winters sämmtlich nackt ; auch hier ist 
der Sommer durch Aehren und Sichel charakterisirt. 

4) Denkm. d. a. K. II No. 961. 
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ein Blumengewinde, der Herbst einen Korb mit Früchten 
trägt. In einer von Zoega publicirten Reliefdarstellung*), 
in der die Figuren ebenfalls als Jungfrauen erscheinen, 
stimmen wenigstens die Aehren, durch welche der Sommer 
gekennzeichnet ist, mit Ovids Beschreibung überein. In 
einer Reihe pompejanischer Wandgemälde treten die Jahres- 
zeiten ebenfalls in Mädchengestalt auf, der Frühling blumen- 
bekränzt^), der Sommer mit Aehren und SicbeP), der Herbst 
mit Früchten und Trauben in den Händen, bisweilen auch 
mit Weinlaub bekränzt*), der Winter in dichter Bekleidung*^). 
Ganz ähnlich charakterisirt sind die Jahreszeiten ferner in 
Brustbildern auf vier symmetrisch angeordneten Medaillons 
des schönen von Overbeck^) publicirten palermitaner Mosaiks, 
von denen leider das eine, welches die Personification des 
Herbstes enthielt, zerstört ist. Auch wo sie als geflügelte 
Jünglingsgestalten auftreten, finden sich dieselben Attribute 
wieder, so in Relief am Bogen des Septimius Severus') 
erscheint der Frühling mit Blumenbekränzung, der Sommer, 
fast völlig nackt, mit nur um den Leib geschürztem Ge- 
wand, mit Sichel in der Rechten, Aehren und Mohn in der 
Linken und Aehrenkranz im Haar, der Herbst mit Laub 
bekränzt, in der Rechten eine Traube, in der Linken ein 
Gefäss mit kleinen Früchten, der Winter völlig bekleidet. 



1) Bassicil. ant. tav. 94. 

2) Heibig No. 975-978. 

3) Ebd. No. 982 — 98G; ährenbekränzt auch in einem Wand- 
gemälde eines Grabmals der Via latina (Mon. d. J. VI, tav. 53, 1) 
u. auf einem Sarkophag von Wiltonhouse (Montfaucon, Ant. expl. I 
pl. 45 = Gerhard, üned. Bildw. taf. 310). 

4) Heibig No. 987—994. 

5) Ebd. No. 998—1004. 

6) Ber. d. kgl. sächs. Ges. d. W. 1873 t. 2 ; ähnlich in Brustbildern 
eines von Jahn, Archaeol. Ztg. 1858 p. 157 sqq. beschriebenen Mosaiks. 

7) Denkm. d. a. K. II No. 964 a. b. c. d. 
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Hiermit stimmt ein Kasseler Sarkophag^) fast völlig über- 
ein, nur dass hier für Frühling und Winter noch ein Füll- 
horn hinzukommt. 

Während sonach für die von Ovid hervorgehobenen 
Attribute des Frühlings und des Sommers die bildlichen 
Darstellungen zahlreiche Analogien darbieten, lassen sich 
für die Charakteristik des Herbstes und des Winters, wie 
sie Ovid giebt, keine parallelen Monumente beibringen, 
was sich einfach daraus erklärt, dass eine von Traubensaft 
befleckte Figur für die Plastik überhaupt nicht darstellbar, 
für die Malerei dagegen ein zum mindesten sich nicht 
gerade empfehlender Vorwurf ist, die Auffassung des Win- 
ters aber als Greis, wenn anders man die cani capilli bei 
Ovid nicht vom Winterschnee, sondern vom weissen Haar 
des Alters zu verstehen hat, von der bildenden Kunst 
ausser in einem vereinzelten Falle, wo der Winter wirklich 
als Greis erscheint, der sich die Hände am Feuer wärmt^), 
jedenfalls deshalb soviel bekannt sonst nie beliebt worden 
ist, um die äussere Harmonie der vier meist aufs engste 
mit einander verbundenen Gestalten nicht zu zerstören. 
Wir sind demnach berechtigt, beide Züge als eigene Zu- 
tat des Dichters anzusprechen, welcher glauben mochte, 
durch dieselben das Wesen jener beiden Jahreszeiten noch 
drastischer zu veranschaulichen. Was dagegen die zwei 
ersten Verse betrifft, die der Charakteristik des Frühhngs 
und Sommers gewidmet sind, so gehören dieselben, wie 
schon die Vergleichung mit den angezogenen Monumenten 
hinreichend lehrt, zu denjenigen Partieen der Metamorphosen, 
ja der gesammten römischen Poesie überhaupt, bei denen 
ein Zweifel an die directe Abstammung von künstlerischen 



1) Denkm. d. a. K. II No. 965. 

2) cf. Petersen, Ann. delP Inst. XXXIII p. 214. 
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Darstellungen schlechterdings nicht aufkommen kann. Nach 
einem Seitenstück zu dieser vom dichterischen Standpunct 
aus betrachtet ziemlich frostigen Schilderung würde man 
in der vorausliegenden griechischen Poesie gewiss ver- 
geblich suchen. 

Werfen wir zum Schlüsse einen kurzen Ueberblick auf 
die von uns gewonnenen Resultate. 

Von den angeblichen Kunstwerken, die in Ovids Me- 
tamorphosen beschrieben, beziehentlich aufgeführt werden, 
haben, wie wir sahen, einzelne der im 6. Buche auf- 
tretenden im Bereiche sowol der vorausliegenden wie der 
gleichzeitigen Kunst nachweislich mehr oder weniger zahl- 
reiche Seitenstücke, mit denen sie sich entweder völlig (so 
die Beschreibungen der Leda, Europe, Danae) oder doch 
zum Teil (so die Beschreibung des Gewebes der Athena) 
zunächst inhaltlich decken, was man freilich im Hinblick 
darauf, dass die Wahl der betreffenden Gegenstände auch 
durch den Gang der epischen Darstellung, in deren Zu- 
sammenhang sie ihrem Inhalte nach sich völlig passend 
einfügen, schon motivirt ist, als zufällig zu betrachten ge- 
neigt sein könnte, wenn nicht entscheidende Gründe weiter- 
gehende Schlussfolgerungen gestatteten. Es wird nämlich, 
wie wir fanden, einerseits durch die den parallelen künst- 
lerischen Darstellungen vollkommen entsprechende Art und 
Weise, wie der Dichter specificirt, andererseits noch weit 
mehr durch den Umstand, dass in den sämmtlichen um- 
fangreicheren Beschreibungen dieser Classe, besonders in 
den Versen, die sich auf den Wettstreit zwischen Athena 
und Poseidon beziehen, nicht nur, worauf mit allem Nach- 
druck hinzuweisen ist, sich nirgends Züge finden, die der 
bildlichen Darstellung widerstrebten, sondern vielmehr die 
Gesetze künstlerischer Composition aufs strengste beobachtet 
werden, die Annahme nahe gelegt, dass reale Hervorbrin- 
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guDgen der bildenden Kunst die Grundlage für jene poeti- 
schen Beschreibungen bildeten. War es allerdings im ein- 
zelnen Falle, so auch bei der eben angezogenen Stelle des 
6. Buches, nicht immer möglich abschliessendes zu sagen, 
so dürfen wir jetzt, nach Betrachtung sämmtlicher in Frage 
kommenden Bestandteile der Metamorphosen, nicht versäu- 
men darauf hinzuweisen, dass die Wahrscheinlichkeit eines 
causalen Zusammenhanges zwischen jenen von Ovid ge- 
schilderten und realen Kunstwerken ganz bedeutend durch 
die Tatsache vermehrt wird, dass sogar von den übrigen 
Partieen beschreibender Art wenigstens zwei, die Schilderung 
der Europe und sodann, wenn auch nur zum Teil, die der 
Jahreszeiten im 2. Buche der Metamorphosen ganz zweifel- 
los auf analoge künstlerische Darstellungen zurückgehen. 
Mussten wir bei den übrigen Stellen, die ihrem Charakter 
nach ebenfalls unter die letztere Kategorie zu fallen schei- 
nen, besonders bei den Beschreibungen einzelner mytholo- 
gischer Gestalten, teilweise zu entschieden negativen Re- 
sultaten gelangen, so bleibt dagegen andererseits eine nicht 
unbeträchtliche Anzahl solcher Stellen übrig, bei denen 
jedenfalls die Frage offen gelassen werden muss, ob nicht 
in der Tat künstlerische Vorbilder auf die poetische Schil- 
derung bestimmend einwirkten, wenn es uns auch ange- 
zeigt erschien, uns eines definitiven Urteils betreffs der- 
selben zu enthalten. 

In jedem Falle darf es, auch auf die Gefahr hin, dass 
bisweilen die positiven Resultate durch negative überwogen 
werden, der Mühe wert erscheinen, die einzelnen römischen 
Dichter der Kaiserzeit unter demselben Gesichtspunct ein- 
gehender Specialuntersuchung zu unterziehen, um das Ma- 
terial zu einer so wünschenswerten Forschung über das 
Verhältnis der lateinischen Poesie zu den Leistungen der 
antiken Kunst zu liefern. 
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